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Über das Projekt

Das Forschungsprojekt "Systemcheck"
des Bundesverbands Freie Darstellende
Künste erforscht von 2021 bis 2023 die Ar-
beitssituation von Solo-Selbstständigen
und Hybrid-Beschäftigten in den darstel-
lenden Künsten und deren soziale Ab-
sicherung.

Das Projekt bringt Akteur*innen aus dem
Praxisfeld, der Politik und der Wissen-
schaft in einen Austausch und ermöglicht
so eine partizipative Bestandsaufnahme
und Analyse. Grundlage dafür ist eine
qualitative und quantitative Erhebung, die
Rückschlüsse auf die Wirksamkeit der
Systeme der sozialen Absicherung und
zusätzliche Bedarfe zulassen.

Ziel ist die Erarbeitung von Opti-
mierungsbedarfen und Handlungsempfeh-
lungen für dynamische, sozialpolitische
und faire Instrumente, die an die
Arbeits- und Lebenswirklichkeit von
(Solo-)Selbstständigen bzw. hybrid-
beschäftigten Kunstschaffenden ange-
passt sind.
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Über die Diskussionspapiere

Im Rahmen des Forschungsprojektes
„Systemcheck“ werden drei Diskussions-
papiere zu Studien sowie bis zu zwölf
essayistische Themendossiers online
veröffentlicht.

Folgende Studien liegen den drei Diskus-
sionspapieren zugrunde:

eine qualitative Interviewstudie zu
Arbeits- und Beschäftigungsbedingun-
gen sowie zur sozialen Sicherung von
Akteur*innen in den darstellenden Kün-
sten,
eine qualitative Untersuchung eu-
ropäischer Sozialversicherungssysteme
für Akteur*innen in den darstellenden
Künsten
sowie eine quantitative Umfrage, in der
Akteur*innen in den darstellenden Kün-
sten zu ihrem Status der sozialen Ab-
sicherung, ihrem Einkommen, ihren ver-
gangenen Erwerbssituationen, ihren
Zukunftsaussichten und ihren sozio-
demografischen Merkmalen befragt wur-
den.

Die Studienergebnisse bilden die Grund-
lage für politische Empfehlungen für Sys-
temveränderungen hin zu einem ge-
naueren und gerechteren System.
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Zusammenfassung

In dem vorliegenden Diskussionspapier werden Beschäftigungsfor-
men, soziale Sicherungen, Selbstverständnisse und Strategien für die
Bewältigung von Unsicherheit von Akteur*innen in den freien darstel-
lenden Künsten (FDK) exploriert. Der Studie zugrunde liegen 24
problemzentrierte Einzelinterviews, zwei Gruppeninterviews mit
Vertreter*innen des Fördersystems, ein Expertinneninterview mit ein-
er Vertreterin der Bayerischen Versorgungskammer und ein Expertin-
neninterview mit ableismuskritischen Künstler*innen.

Die soziale Lage der Akteur*innen ist – solange kein Vermögen vor-
liegt – prekär. Ihre Einkommen sind gering, sie haben kaum Sicherheit
für ihre Lebensplanung (die Familiengründung z. B. wird ausgesetzt
oder verschoben), und ihre soziale Absicherung ist trotz des KSK-Sys-
tems unzureichend, abgesehen von ihrer Aufnahme in die Kranken-
und Pflegeversicherung. Im Hinblick auf die soziale Absicherung der
Akteur*innen zählen die geringen Renten und die individuell zu tragen-
den Risiken bei Auftragslosigkeit, Krankheit und Arbeitsunfällen zu
den drängendsten Problemen. Die subjektive Wahrnehmung der eige-
nen sozialen Sicherung wurde zum Anlass genommen, im Rahmen der
Studie drei Sicherungstypen zu unterscheiden:

1. die aufgrund von Besitz und Vermögen Sorgenfreien,
2. die in der Tradition des Boheme-Diskurses Sorglosen und
3. die Besorgten.

Die vorgeschlagene Typologisierung soll nicht das Einverständnis der
Sorgenfreien und Sorglosen mit dem Status quo in den FDK
suggerieren. Auch diejenigen, die über stabile Sicherungsnetze jen-
seits sozialstaatlicher Unterstützung verfügen, betonen die Erwar-
tung, von ihrer Arbeit als Künstler*in leben zu können.

In Anlehnung an Hirschman wird in der Studie zwischen den Bewälti-
gungsstrategien exit, loyalty und voice unterschieden. Loyalty führt
zum Verbleib der Akteur*innen in den FDK als Arbeitssphäre und zur
Duldung der dort vorliegenden Bedingungen. Gezeigt werden kann,
dass das überraschend hohe Maß an loyalty dadurch erklärt werden
kann, dass die Dispositionen der sorgenfreien und der sorglosen
Sicherungstypen einerseits und die Versprechungen der FDK
(Freiheitsethos, kulturelles Kapital) andererseits zusammenspielen.
Die Besorgten tendieren entsprechend zum exit und vollziehen teil-
weise ihren Ausstieg aus den FDK über ihre Nebenerwerbe. Das
Festhalten an der Theaterarbeit wird besonders für diejenigen zur
Zerreißprobe, für die die (befristete) Festanstellung im Stadt- und
Staatstheater das Ideal ist. Alle Sicherungstypen wenden sich ver-
stärkt den Interessenvertretungen zu, um den Arbeits- und Ab-
sicherungsbedingungen der FDK zu widersprechen (voice).

Aus der Analyse der Wahrnehmung und der Bewältigungsstrategien
der interviewten Akteur*innen ergeben sich im Ergebnis folgende
sozialpolitische Handlungsbedarfe: Solo-Selbstständige müssen Zu-
gang zur freiwilligen Arbeitslosenversicherung erhalten; es muss ein
Modell für die Grundsicherung im Alter entwickelt werden, das den
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Lebensleistungen der Künstler*innen gerecht wird; die KSK muss sich
weiteren Berufsgruppen öffnen; es muss ein leichtgängigeres Zusam-
menspiel von KSK und hybrider Beschäftigung bzw. nichtkünst-
lerischem Nebenerwerb geben. Mit diesen Handlungsbedarfen wird
kein Anspruch auf repräsentative Evidenz formuliert.

Das Selbstverständnis und die Bewältigungsstrategien von
Künstler*innen in den FDK nachzuvollziehen und zu verstehen, zeigt,
welche individuellen lebensweltlichen Auswirkungen mit der sozialen
Lage verbunden sind und welche Dringlichkeit Reformen der sozialen
Sicherungssysteme haben. 
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Fragen
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1 Erforscht sind u. a. die
Bedeutung von Kar-
rierenetzwerken für The-
aterkünstler*innen
(Eikhof 2006), der Gen-
der Pay Gap und die
durch den Kanon bed-
ingte Benachteiligung
von Schauspieler*innen
(Haunschild und Schößler
2011; Deutscher Kulturrat
e. V. 2021). Auch der
Druck, der auf den The-
aterschaffenden lastet,
die eigene employability
in einem System aus
kurzfristigen Anstellun-
gen aufrechtzuerhalten,
und die intensiven Ar-
beitsbedingungen (aus-
nahmslos 60-Stunden-
Wochen, festgelegte
sechs Wochen Urlaub im
Sommer) im Stadttheater-
betrieb sind von der
Forschung beschrieben
(Haunschild 2009).

2 Auch wenn nicht alle Ar-
beitsweisen in den FDK
(Produktionsleitungen,
Ton- und Lichttechnik-
er*innen, Assistent*in-
nen) zu den Kultur-
berufen im klassischen
Sinn gezählt werden kön-
nen, ist das Feld der FDK
doch von der Logik einer
freien Kunst bestimmt,
die nur selten kom-
merziell erfolgreich ist
und sich zu einem sehr
großen Teil über die Insti-
tutionen der staatlichen
Kunstförderung fi-
nanzieren muss.

Datenlage, Forschungsstand und
Forschungslücken

Zusammen mit der zunehmenden Einbindung von Kreativarbeiter*in-
nen und Künstler*innen in die Wertschöpfungskette und dem 
Avancieren von Kultur zum Standortfaktor (Manske 2013, S. 260; Flori-
da 2012) beginnt Mitte der 1990er Jahre eine beeindruckende Wissens-
expansion in den Wirtschafts-, Sozial- und Kulturwissenschaften hin-
sichtlich der Arbeitswelten von Künstler*innen und Kreativen (siehe 
z. B. Blair 2001; Caves 2002; Hesmondhalgh 2007; McKinlay und 
Smith 2009; Menger 1999, 2006; Müller-Jentsch 2005, 2021). In den 
Blick gerieten sowohl die klassischen Kulturberufe, also die künst-
lerischen und publizistischen Berufe, denen eine eigenschöpferische 
Leistung zugestanden wird, z. B. Künstler*in, Publizist*in, Designer*in 
oder Architekt*in (Söndermann 2004), als auch die kommerziell 
erfolgreichen creative/cultural Industries (Florida 2012). Letztere sind 
weiter gefasst und schließen Arbeitsfelder wie z. B. Marketing, 
Produktentwicklung oder Forschung ein (Prinz 2015, S. 353).

Nach der anfänglichen Euphorie in Forschung und öffentlichem 
Diskurs angesichts des Vorbildcharakters der projektförmigen und 
flexiblen Erwerbsmodelle von Künstler*innen, wurde immer öfter die 
Hegemonialisierung „des ubiquitären ‚Kreativen‘“ (Reckwitz 2010) kri-
tisiert (Bröckling 2007). Die Aufwertung der Künstler*innenfigur im 
Sinne eines „neuen Geist des Kapitalismus“ (Boltanski und Chiapello 
2003; siehe auch Manske 2016) zum Ideal-Subjekt mit „hohem Bil-
dungsgrad, Flexibilität, der Bereitschaft zur Weiterbildung und eine[r] 
hohen Arbeitsmotivation, [das] finanzielle Einschränkungen zugunsten 
einer intrinsischen Motivation“ (Manske und Schnell 2009, S. 702) in 
Kauf nimmt, wird zunehmend als „Negativfolie“ und „Sinnbild für 
allzeit bereite und stark subjektivierte Arbeit“ (Manske und Schnell 
2009, S. 699) wahrgenommen.

Für das vorliegende Diskussionspapier sind neben den Analysen der 
Aspekte von Theaterarbeit im Stadt- und Staatstheater (Haunschild 
2002, 2009; Haunschild und Eikhof 2004; Schößler und Haunschild 
2011; Schmidt 2017)1 besonders die Erhebungen zur sozialen Lage, zu 
Arbeitsbedingungen und zu Erwerbsformen freier darstellender Kün-
stler*innen in Deutschland relevant (Fonds Darstellende Künste e. V. 
2010; Haak 2008, 2005; Haak und Schneider 2012; Deutscher Kultur-
rat e. V. 2021; Statistisches Bundesamt 2021; van Assche 2020).2 

Merkel (2022, S. 13) fasst die soziale Lage der Künstler*innen pointiert 
zusammen:
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3 Während im Kün-
stler-Report von 1975 nur
fünf Prozent der in den
darstellenden Künsten
Tätigen als freischaffend
bzw. selbstständig aus-
gewiesen wurden, ist in-
zwischen die Hälfte der
Erwerbstätigen in den
darstellenden Künsten
(solo-)selbstständig.
Davon wiederum sind nur
57 Prozent in der KSK
versichert (Merkel 2022,
S. 13).

4 „Im Vergleich zur ge-
samten erwerbstätigen
Bevölkerung fällt auf,
dass die Erwerbstätigen
in darstellenden Berufen
überdurchschnittlich
hoch gebildet sind. Insge-
samt wiesen 85 % eine
Fachhochschul- oder
Hochschulreife auf. Dies
traf auf rund 41 % der ge-
samten erwerbstätigen
Bevölkerung zu.“ (Statis-
tisches Bundesamt 2021,
S. 20) Dieser Zusammen-
hang ist ein grundlegen-
des Merkmal von
Künstlerarbeitsmärkten
(vgl. Menger 2006,
Haak 2008).

Die soziale und wirtschaftliche Lage vieler Künstler*innen ist 
prekär, denn ihre Einkommen sind niedrig, und wir sehen eine quan-
titative Zunahme von Künstler*innen und eine Pluralisierung von Er-

werbsverläufen. Die Mitgliederzahlen der Künstlersozialkasse 
(KSK) haben sich seit 1991 auf 192.438 vervierfacht (KSK, 2022). 

Zudem nimmt die Zahl der selbstständig Erwerbstätigen zu, die 
nicht in der KSK Aufnahme finden, und es lässt sich eine wachsende 

Erwerbshybridisierung beobachten, die oft nicht mit den KSK-
Regeln vereinbar ist (Deutscher Kulturrat, 2021a, S. 244, vgl. auch 

Auerbach et al., 2021).

Gerade hinsichtlich der Integration der teilweise nur gering verdienen-
den Künstler*innen in die Kranken- und Pflegeversicherung wird die 
KSK durchweg als sozialpolitische Errungenschaft bewertet. Anders 
sieht dies für die Rentenversicherung aus: Obwohl die KSK die Ver-
sichertenbeiträge ähnlich dem Arbeitgeberanteil ergänzt, er-
wirtschaften viele der Versicherten aufgrund ihrer geringen Einkom-
men nur sehr geringe Rentenanwartschaften und können daher keine
angemessene Altersvorsorge aufbauen.3

Der Gestaltwandel des wohlfahrtsstaatlichen Arrangements rund um 
die KSK und die soziale Absicherung von Künstler*innen verschärft 
die Situation zusätzlich. Er vollziehe sich seit den 1990er Jahren und 
äußere sich in der zunehmenden „ökonomischen Betrachtung der 
wirtschaftlichen Potenziale sowie unternehmerischen Kompetenzen 
von Kulturschaffenden“ (Manske 2013, S. 260). Prekär lebende 
Künstler*innen würden vom Staat immer öfter als „defizitäre Un-
ternehmer“ adressiert. Und tatsächlich korrespondiert in keiner an-
deren Branche die Höhe der Bildung so wenig mit den zu erzielenden
Einkommen.4 Allerdings sei die Ursache für diese „Prekarisierung auf 
hohem Niveau“, bei der „hohe Bildung […] mit einer starken künst-
lerisch-kreativen Motivation zusammen[trifft] und […] sich mit 
wirtschaftlichen Armutsrisiken und subjektiven Autonomiegewinnen 
[vermischt]“ (Manske und Merkel 2009, S. 295), nicht in persönlichen 
unternehmerischen Fehlentscheidungen zu sehen, sondern in der 
strukturellen Unterfinanzierung des gesamten freien Theaterfeldes
(Merkel 2022, S. 16).

Die Erhebung von Daten zu den Auswirkungen der Coronapandemie 
wurden vor allem durch Verbände und Interessensvertretungen wie 
BFDK, ensemble-netzwerk oder Koalition der freien Szene geleistet
(vgl. dazu auch das Querschnittsprojekt "Theater nach der
Corona-Krise: Auswirkungen und institutioneller Wandel" der
DFG-Forschungsgruppe "Krisengefüge der Künste"). Die Verbände be-
trachten die Pandemie als Brennspiegel, der Missstände sichtbarer 
macht. Bereits im April 2020 evaluierte das ensemble-netzwerk die
(schlechte) Zahlungsmoral der Theater hinsichtlich Ausfallhonoraren 
während der Coronapandemie. Das Regie-Netzwerk wies in seiner
„Jahresumfrage zu coronabedingten Verlusten in Produktionsteams 
2020“ besonders auf die „Unzufriedenheit über den politischen Um-
gang mit den soloselbstständigen Kun̈stler:innen“ hin, monierte „die 
mangelnde Solidarität mit den Soloselbstständigen seitens der The-
aterleitungen“ und thematisierte die fehlenden Rücklagen vieler freier 
Künstler*innen (Regie-Netzwerk 2020, S. 36).
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Die Koalition der Freien Szene publizierte die grundlegende Studie
„Auswertung der Umfrage zu den Auswirkungen der Coronakrise auf
die Akteur:innen der Freien Szene in Berlin sowie zu den Perspektiven
und Forderungen der Betroffenen“, die Marquardt, Hübgen, Gadola
und Wiehe erarbeitet hatten. Die Autorinnen stellen der Coronapolitik
für die freien Künstler:innen kein gutes Zeugnis aus: So passe die So-
forthilfe II nicht zur Arbeitsrealität von Künstler*innen, da vielen der
Nachweis entgangener Einnahmen nicht möglich und das ALG II un-
passend sei, weil eine „komplette Arbeitsunterbrechung“ gefordert
werde. Besonders interessant ist die hohe Quote an Mehr-
fachbeschäftigten, die die Studie ermittelt hat; sie lässt sich auch auf
das Sample dieser Studie übertragen: „Von den Befragten gingen
55 % im betreffenden Zeitraum zusätzlich zu ihrer künstlerischen
Tätigkeit noch einer Nebentätigkeit nach. Von diesen allerdings gaben
nur 16 % an, dass sie davon ihren Lebensunterhalt bestreiten können,
bei 41 % reichten die Einnahmen aus der Nebentätigkeit nicht aus.“
(Marquardt et al., S. 10)

Die niedrigen Durchschnittseinkommen – nur ganz wenige
„Superstars“ (Rosen 1981) verdienen sehr gut – zwingen viele
Künstler*innen dazu, Zweitjobs, sogenannte Brotjobs, anzunehmen,
woraus sich diskontinuierliche und teils hybride Erwerbsverläufe
ergeben (siehe auch Dex et al. 2000; Throsby und Zednik 2011). Unter
hybrider Beschäftigung wird in dem Papier im Anschluss an Alexandra
Manskes Definition aus dem "Systemcheck"-Themendossier
„Das Schlechteste aus zwei Welten. Hybrid-Erwerbstätige in den
darstellenden Künsten“ die synchrone oder serielle Verschaltung von
selbstständiger und abhängiger Beschäftigung verstanden (Manske
2022, S. 35). Die Ausformungen der Mehrfachbeschäftigung in den
FDK – der "Report: Darstellende Künste" (2008) geht von 20 Prozent
bei den freien Theater- und Tanzkünstler*innen aus – sind bisher mit
großer Wahrscheinlichkeit in vielen Erhebungen untererfasst, weil
z. B. das Berichtswochenkonzept des Mikrozensus eine statistische Ab-
bildung von Erwerbsformen verhindert, bei denen es einen seriellen
Wechsel zwischen abhängiger und selbstständiger Arbeit gibt (Haak
2008, S. 41). Außerdem lassen sich Daten aus unterschiedlichen Erhe-
bungen oft nur schwer in Beziehung zueinander setzen, weil u. a. mit
sehr unterschiedlichen Definitionen der FDK gearbeitet wird: So
zählen im Mikrozensus z. B. die Filmberufe nicht zu den darstellenden
Künsten, in der KSK-Statistik hingegen schon. Diese Lücke schließt
die quantitative Studie im Rahmen von "Systemcheck". Sie wird belast-
bare Zahlen dazu liefern, was die Akteur*innen in den FDK verdienen,
wie sie abgesichert sind und wie typische Erwerbsverläufe aussehen.

Auch die qualitative Studie füllt Leerstellen und Lücken im em-
pirischen Material zu Arbeitsbedingungen und Absicherungsweisen
von Akteur*innen in den FDK. Zwar benannte die Forschung
atypische, häufig hybride Beschäftigungsmuster in den FDK bereits
als Problem gerade im Hinblick auf die soziale Sicherung (Manske und
Merkel 2009). Jedoch fehlt es an empirischen Daten dazu, welches
Spektrum und welche Formen erwerbsbiografischer Hybridisierung
und Mehrfachbeschäftigung bei den Theaterschaffenden in den FDK
tatsächlich auftreten und wie diese Beschäftigungsbedingungen indivi-
duell erlebt und begründet werden. Damit eng verbunden ist die Frage
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nach den Absicherungsmodellen jenseits staatlicher Vorsorge der Be-
fragten und nach der Systematik persönlicher Strategien, drohende Al-
tersarmut, Auftragslosigkeit oder Existenzangst zu bewältigen. Auch
auf bislang fehlende Erhebungen, die einen Überblick über sozialpoli-
tische Veränderungsideen und -wünsche der Akteur*innen enthalten,
reagiert "Systemcheck": Zeitgleich zu den empirischen Studien wur-
den in Workshops und Think-Tanks Perspektiven, Ideen und Wünsche
von Akteur*innen gesammelt und gebündelt.

Aufbau des vorliegenden Diskussions-
papieres

Auf die kurze Darstellung der Methode und des Sampling-Schemas
folgt ein Überblick über die Feldlogik(en) der freien darstellenden
Künste (FDK), um Strukturen und (Förder-)Institutionen zu
beschreiben, die die Kompetenzen und Handlungen der Akteur*innen
im Feld strukturieren (und von den
Handlungen reproduziert werden). Daran anknüpfend werden Einkom-
men, Beschäftigungsformen und soziale Sicherung der Befragten
exploriert; es wird ihre Motivation dargelegt, (unter teils widrigen
Bedingungen) in den FDK zu arbeiten, und es werden ihre Bewälti-
gungsstrategien analysiert und ihre sozialpolitischen
Verbesserungswünsche dargestellt. Die Studie schließt mit der Zusam-
menfassung der Ergebnisse und einem Fazit, das die Relevanz der Er-
hebung für die im Rahmen von "Systemcheck" zu entwickelnden Hand-
lungsempfehlungen reflektiert.

Frei, selbstbestimmt und mit Passion: Viele Menschen beneiden
Künstler*innen darum, wie sie leben und arbeiten. Gern wird ihre Ar-
beit als Ideal einer neuen Arbeitskultur propagiert. Jedoch müssen
sich freischaffende Künstler*innen – abgesehen von den wenigen
Stars in der Kunstwelt – ihre Lebens- und Arbeitsweise teuer
erkaufen: Ihre Einkommen sind gering, ihre Altersvorsorge ungewiss,
selten sind sie gegen Risiken wie Arbeitslosigkeit oder Unfälle ab-
gesichert.

Obwohl die Prekarität von Künstler*innen seit Jahren diskutiert wird,
liegen bisher nur wenige empirische Daten zu deren sozialer
Sicherung vor, die für politische Handlungsempfehlungen und
sozialstaatliche Veränderungen herangezogen werden können. Die
Datenlücke zu den sozialen (Schief-)Lagen der Akteur*innen in den
FDK zu füllen, ist das Ziel des vom Bundesministerium für Arbeit und
Soziales (BMAS) geförderten Projektes "Systemcheck". In der ersten
Jahreshälfte 2022 führte das Projekt sowohl eine quantitative On-
lineumfrage sowie die vorliegende komplementäre qualitative Inter-
viewstudie durch. Während in der quantitativen Studie repräsentative
und großzahlige Daten erhoben wurden, geht es in der qualitati-
ven Studie darum, die Vielfalt der Erwerbssituationen, Arbeitsweisen
und Lebensmodelle in den FDK zu beschreiben und wiederkehrende
Muster in den Erwerbsbiografien sowie Deutungsmuster und
Problemwahrnehmungen der Akteur*innen zu identifizieren.
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Das vorliegende Diskussionspapier gibt einen Überblick über die Analy-
seergebnisse der qualitativen Erhebung: Exploriert werden die Ar-
beitsbedingungen, die Beschäftigungsformen und die soziale
Sicherung von Akteur*innen in den FDK. Der Studie zugrunde liegen
24 problemzentrierte Einzelinterviews, zwei Gruppeninterviews mit
Beschäftigten des Fördersystems sowie zwei Expert*inneninterview
mit einer Vertreterin der Bayerischen Versorgungskammer und mit
ableismuskritischen Künstler*innen. Ein weiteres Expert*inneninter-
view mit einer Vertreterin der Künstlersozialkasse (KSK) wird noch
durchgeführt; es geht in eine zweite Analysephase sowie in den
Abschlussbericht der qualitativen Studie ein. Bei der Akquise der Inter-
viewpartner*innen war das kooperative Forschungsdesign von
"Systemcheck" ein wichtiger Baustein, weil die enge Zusammenarbeit
mit dem BFDK und dem ensemble-netzwerk im Projekt "Sys-
temcheck" den Zugang zur „Szene“ gewährleiste.

Im Fokus der inhaltsanalytischen Auswertung des Interviewmaterials
stehen: a) das Spektrum an unterschiedlichen Erwerbskonstellationen
und Beschäftigungsformen (Solo-Selbstständigkeit, Hybrid-Beschäfti-
gung, Multijobbing); b) die absicherungs- und arbeitsbezogenen
Problemwahrnehmungen der Befragten; c) ihre Strategien, mit dem
hohen Grad an arbeitsbiografischer und finanzieller Unsicherheit
umzugehen; d) ihre Verbesserungswünsche und -ideen hinsichtlich
der Sozialpolitik.

Die Erweiterung der Einzelinterviews um Gespräche mit
Mitarbeiter*innen von Förderinstitutionen und Sozialversicherungen
ermöglicht zudem eine kontextualisierende und feldtheoretische Per-
spektive auf die "Freie Szene". Hierdurch können gerade im Hinblick
auf sozialpolitische Handlungsempfehlungen, die das übergeordnete
Ziel von "Systemcheck" sind, Phänomene wie institutionelle Über-
forderung, Verantwortungsdiffusion oder Generationenkonflikte sicht-
bar gemacht werden.
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In der Studie wurden 24 problemzentrierte Einzelinterviews mit Ak-
teur*innen der freien darstellenden Künste (FDK) sowie zwei Gruppen-
interviews mit Mitarbeiter*innen aus sieben Förderinstitutionen, ein
Expert*inneninterview mit Künstler*innen, die zudem ableismuskri-
tische Aktivist*innen sind, und ein Expert*inneninterview mit einer
Vertreterin der Bayerischen Versorgungskammer geführt. Der Inter-
viewleitfaden für die problemzen-trierten Interviews (Witzel 2000)
enthielt fünf Themenschwerpunkte: 1) den beruflichen Werdegang
(„Was ist Ihr Beruf und wie lange üben Sie ihn schon aus?“) und ver-
gangene und aktuelle Erwerbskonstellationen, 2) die soziale Ab-
sicherung, 3) die Motivation für die Solo-Selbstständigkeit bzw. Hy-
brid-Beschäftigung, 4) sozialpolitische Verbesserungsvorschläge und
5) die Evaluation der eigenen Lage während der Coronapandemie.

Das Ziel des Samplings ist anders als bei der quantitativen Erhebung
nicht Repräsentativität, sondern eine erkenntnisgenerierende Vielfalt
in den Interviews. Neben soziodemografischer Heterogenität bei Alter,
Geschlecht, Herkunft und Einkommen enthält das Sampling viele
Sparten der FDK – z. B. Schauspiel, Tanz, Performance, Puppenspiel,
Zirkus oder Musical – sowie ein großes Spektrum an künstlerischen
und nichtkünstlerischen Berufen – z. B. Technik, Produktionsleitung,
Theaterpädagogik – und Beschäftigungsformen, z. B. Solo-
Selbständigkeit, mehrfache Solo-Selbstständigkeit, hybride Beschäfti-
gung.

Die Gesprächspartner*innen waren zwischen 28 und 67 Jahre alt,
wobei die Jahrgänge 1972 bis 1992 mit 17 Interviews am stärksten
vertreten waren (siehe Abbildung 1).

Grafik 1: Altersverteilung der Interviewpartner*innen.

Für die Interviews wurden mehr Frauen als Männer ausgewählt. Dies
entspricht zum einen dem Geschlechterverhältnis in den FDK, und
zum anderen sind Frauen von prekären sozialen Lagen öfter als Männ-
er betroffen. Das Sample besteht aus 18 weiblichen, fünf männlichen
und drei sich selbst als divers kategorisierten Gesprächspartner*innen
(s. Tabelle 1 für weitere Angaben zu den Befragten und zu den anony-
men Kennzeichnungen, die für die Analyse verwendet wurden).
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Tabelle 1: Übersicht Interviewpartner*innen; (nk: nicht künstlerisch)

Auch hinsichtlich anderer sozialer Kategorien wurde versucht, die Di-
versität der FDK abzubilden: Fünf der Befragten verfügten nicht über 
die deutsche Staatsbürgerschaft, drei identifizierten sich selbst als 
Person of Color. Von ableistischen Strukturen betroffen waren drei 
der Befragten sowie die Teilnehmer*innen des inklusionspolitischen 
Gruppeninterviews. Unter den Befragten waren sechs Mütter und 
zwei Väter. Überraschend hoch war mit einem Drittel der Anteil der 
Befragten (8 von 24), die aus einem nichtakademischen Elternhaus 
kamen bzw. sich selbst als „Arbeiter*innenkind“ beschrieben – der 
Bildungshintergrund war kein explizites Kriterium bei der Auswahl der 
Interviewpartner*innen.

Etwas mehr als die Hälfte der Befragten (13 von 24) waren aus-
schließlich als Solo-Selbstständige in den FDK beschäftigt. Fünf der 
Befragten waren hybrid beschäftigt, was dem 20-Prozent-Anteil ent-
spricht, den die Forschung schätzt und der sich auch in der quantitativ-
en Studie von "Systemcheck" abzeichnet. Fünf der Befragten waren
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5 Das gesamtdeutsche
Durchschnittseinkommen
aller rentenversicherten
Arbeiternehmer*innen
liegt bei 49.200 Euro
(statistisches Bunde-
samt).

mehrfach solo-selbständig tätig; zusätzlich zu ihrer Arbeit in den FDK 
nannten sie selbstständige, jedoch nichtkünstlerische Tätigkeiten (so-
genannte Brotjobs). Eine Person im Sample wechselte seriell 
zwischen Solo-Selbstständigkeit und dem Bezug von Grundsicherung 
im Alter – ein problemreicher Spezialfall, der in einigen Jahren für 
viele Künstler*innen gelten wird, die das Rentenalter erreichen und 
über die KSK nicht genügend Rentenansprüche erwirtschaftet haben.

Nur drei Personen des Samples verfügten nicht über einen Hoch-
schulabschluss, wobei unter den Hochschulabsolvent*innen die künst-
lerischen Studiengänge dominierten. Ebenfalls genannt wurden die 
Studiengänge (Theater-)Pädagogik, Literaturwissenschaft und Bauin-
genieurswesen. Die im Forschungsstand erwähnte Diskrepanz 
zwischen hoher Bildung und niedrigem Einkommen zeigt sich in den 
Angaben der Befragten: Nur eine Person gibt ein durchschnittliches
Jahreseinkommen von 40.000 bis 50.000 Euro an,5 alle anderen lie-
gen darunter. Nur drei der Befragten sind keine KSK-Mitglieder, zwei 
weitere lassen ihre KSK-Mitgliedschaft ruhen, weil sie einer abhängi-
gen Beschäftigung nachgehen.

Die Gruppeninterviews (siehe Tabelle 2) wurden als Fokusgruppen-
interviews geführt. Im Leitfaden für die Gespräche mit den Förderern 
waren zwei Diskussionsthemen vorgegeben: 1) die Evaluation der Coro-
namaßnahmen in den FDK, 2) die Frage danach, ob Förderinstitutio-
nen für die soziale Lage der Künstler*innen Verantwortung tragen.

Tabelle 2: Übersicht Gruppen- und Expert*inneninterviews

Bei der Zusammenstellung der Diskussionsgruppen wurde darauf
geachtet, dass möglichst unterschiedliche geografische Positionen
und Verwaltungsebenen (Bund, Land, Kommune) zusammentrafen.
Die Gespräche mit den ableismuskritischen Künstler*innen und mit
der Mitarbeiterin der Bayerischen Versorgungskammer wurden als Ex-
pertinneninterviews geführt. Dabei ging es nicht wie in den Einzel-
interviews um die zweite Sinnebene, also um Deutungen und Wahrneh-
mungen, sondern um einen Informationsgewinn.

Das Interviewmaterial (Einzel-/Gruppeninterviews) wurde transkri-
biert und inhaltsanalytisch ausgewertet. Die Codierung erfolgte deduk-
tiv entlang der im Leitfaden enthaltenen Kategorien mit Fokus auf die
Problemwahrnehmung, das Selbstverständnis und die Bewältigungs-
strategien der Befragten. Sie wurde im Rahmen der Analyse um induk-
tive Codes ergänzt. Neben der Exploration der Erwerbsformen, Ar-
beitsbedingungen und Absicherungsweisen, die in den FDK
vorherrschen, wurden die in den Einzelinterviews Befragten hin-
sichtlich ihres subjektiven Sicherheitsgefühls typologisiert.
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Die
Feldlogik
der freien
darstel-
lenden
Künste

19

Künstlerischer
Avantgardeanspruch
versus Wettbewerb
um begrenzte Mittel
der staatlichen
Kunstförderung



Um die Arbeitsrealität der Befragten besser verstehen zu können, wer-
den zunächst die Feldregeln der FDK in ihren Grundzügen skizziert.
Dazu wird im Anschluss an Bourdieu (1999) die These verfolgt, dass
sich das Feld der FDK primär durch Aushandlungen konstituiert, die
zwischen dem künstlerischen Avantgarde- und Freiheitsanspruch ein-
erseits und dem Wettbewerb um die begrenzten Mittel der staatlichen
Kunstförderung andererseits stattfinden.

Die Ausführungen mit einer Definition der FDK zu beginnen, ist
wichtig, denn Verbände, Förderer, Ministerien und Ämter verfügen
über sehr unterschiedliche Kriterien für die Abgrenzung des Feldes
und schließen oft ganz unterschiedliche Berufsgruppen in den Begriff
ein (vgl. Blumenreich 2016, S. 188). In dieser Studie wird unter „freie
darstellende Künste“ die Summe der verkörpernden Kunstformen vers-
tanden, die 1.) professionell, aber nicht in einem dauerhaft öffentlich ge-
förderten Bereich wie dem Stadt- und Staatstheater produziert und
aufgeführt werden und bei denen 2.) die Aufführenden und Zuschauen-
den räumlich und zeitlich ko-präsent sind. Daraus folgt, dass so unter-
schiedliche Genres wie Sprechtheater, Tanz, Performance, Zirkus,
Musiktheater, Musical, Kinder- und Jugendtheater oder auch Puppen-
spiel zu den FDK gehören, der Sektor der Film- und Hörspielproduk-
tion jedoch nicht. Das bedeutet auch, dass mit dem Begriff der FDK
mehr Kunstformen abgedeckt sind, als gemeinhin mit dem Schlagwort
„Freie Szene“ assoziiert werden (z. B. der zeitgenössische Zirkus), ob-
wohl diese mit ihren Wurzeln in den „subkulturellen Sphäre[n]“ (Brau-
neck 2016, S. 13) der 1960er Jahre, der historische Nukleus der FDK
ist: Der institutionenkritische Impetus von Künstler*innen führte zur
Entstehung eines freien öffentlich geförderten Theaterfeldes, das sich
als Alternative und Widerspruch zu den als versteinert erlebten bür-
gerlichen und hierarchisch-patriarchalen Kulturinstitutionen konsti-
tuierte. Mit dem politischen Anspruch der Institutionenkritik war und
ist bis heute das ästhetische Programm der sogenannten Freien eng
verzahnt: Der Abkehr von Institutionen entspricht der avantgardis-
tische Anspruch, in der Kunst „über Grenzen und Konventionen“ (Brau-
neck 2016, S. 13) hinauszugehen. Auch wenn heute die politischen
Agenden der 1960er Jahre verblasst scheinen, produzieren weiterhin
viele Künstler*innen in den FDK in kollektiven, hierarchiearmen Struk-
turen und internationalen Teams. Zudem ist die "Freie Szene" weiter-
hin der wichtigste künstlerische Innovationsgenerator, gerade für die
Stadt- und Staatstheater (Wesemüller 2022).

Hinsichtlich der Finanzierung ihrer Theaterproduktionen sind die FDK
zweigeteilt: in einen öffentlich geförderten und einen privat-
wirtschaftlichen Sektor. Abgesehen von einigen Puppenspiel- und Mu-
sicalproduktionen sind alle Arbeiten der Befragten im ersten Sektor
angesiedelt und werden zum größten Teil über die vielfältigen Pro-
gramme der staatlichen Kunstförderung finanziert. In den Sparten
Kleinkunst und Musical dominiert die privatwirtschaftliche Finan-
zierung. Anders als andere künstlerische Branchen, z. B. Literatur,
Malerei oder Film, sind große Teile der FDK nicht in der Lage, ihre Pro-
duktionen über Eintrittsgelder oder den Vertrieb ihrer Produktionen
(z. B. als Theater-DVD) zu finanzieren:
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6 Konzeptionsförderung
ist mehrjährige Spitzen-
förderung.

(Fast) alle Projekte der Freien Darstellenden Künste fußen auf 
einem Fördermix aus verschiedenen öffentlichen und privaten 

Geldgebern, Einnahmen und anderen Eigenmitteln – wobei die öf-
fentliche Förderung hierbei meist dominiert. Wie groß das fi-

nanzielle Gesamtvolumen eines Antrags und auch des ganzen Pro-
jekts ist, ist extrem unterschiedlich. Die Spanne reicht von 30.000 
bis 80.000 für ein „Standardprojekt“ bis hin zu sehr umfassenden 

Projekten mit bis zu 200.000 € und Nachwuchsprojekten mit einem 
Budget von 10.000 bis 15.000 €.

(Koß et al. 2018, S. 16)

Wenn Bourdieu (1999) das literarische Feld als das Ergebnis des Konf-
likts zwischen Marktlogik und normativ-ästhetischer Ordnung 
beschreibt (siehe auch Caves 2002; Eikhof und Haunschild 2007; 
Marrs 2007; Basten 2019), dann ist das Feld der FDK vom Kon-
flikt zwischen künstlerisch-kreativem Avantgardeanspruch und der 
damit verbundenen Institutionenkritik einerseits und dem Wettbewerb 
um die begrenzten Mittel der staatlichen Kunstförderung andererseits 
bestimmt. Sozialpolitisch abgefedert wird der Konflikt partiell durch 
die KSK, die den Zugang zur Kranken-, Pflege- und Rentenver-
sicherung regelt (zur KSK siehe Kapitel 4.2).

Im Folgenden wird das Fördersystem als zentrale Finanzierungs-
instanz der FDK reflektiert. Auf Basis der Interviews wird ein Über-
blick über die Kritik der Akteur*innen am Fördersystem gegeben, und 
es werden Arbeitstechniken beschrieben, die sich aus der Förderlogik 
ergeben: Anträge schreiben, netzwerken, Akquise von Koproduktions-
partnern etc.

Das Fördersystem im Spannungsfeld:
künstlerische Qualität vs. soziale Frage

In Deutschland erfüllen Kommunen, Länder und Bund die Aufgabe der 
Kunstförderung. Ihr zugrunde liegen das Grundgesetz und die Prinzipi-
en der Subsidiarität, der Kunstfreiheit und der Staatsferne. Um insbe-
sondere das Prinzip der Staatsferne wahren zu können, berufen 
Förderinstitutionen Beiräte, Jurys oder anderweitige „intermediäre In-
stanzen“ ein, die über die Bewilligung von Anträgen entscheiden (Koß 
et al. 2018, S. 2). Die Jurys sind dezentral organisiert; sie definieren je 
eigene Diskussionsregeln und Kriterienkataloge, um die Anträge 
inhaltlich-thematisch, ästhetisch-künstlerisch und hinsichtlich des 
Kosten- und Finanzierungsplans zu evaluieren. Auch die Ziele der 
jeweils fördernden Instanzen oder Institutionen, zu denen auch 
Stiftungen zählen, spielen eine Rolle (ebd., S. 10). Die 
Förderinstrumente lassen sich dahingehend differenzieren, ob es sich 
um eine (mitunter) langfristige institutionelle Förderung handelt, die 
z. B. von Privattheatern oder Produktionshäusern beantragt wird, 
oder um Anträge einzelner Gruppen oder von Künstler*innen für Pro-
jekt- oder Konzeptionsförderungen.6 Die Befragten haben vor allem Er-
fahrungen mit den letztgenannten Antragsformaten. Durch die Corona-
pandemie und die "Neustart Kultur"-Mittel wurde vielen Künstler*in-
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nen der Erhalt prozessorientierter Förderungen erleichtert; im Sam-
ple wurde daher neben den Erfahrungen mit Einzelanträgen beson-
ders oft über Residenzen und Stipendien gesprochen.

Bei der prozessorientierten Förderung werden ansonsten nicht ent-
lohnte Arbeiten bezahlt, z. B. Recherche und Konzeption. Dies bewer-
teten die Befragten durchweg positiv. Interessanterweise sehen die
Förderer solche Förderinstrumente wesentlich kritischer: So kritisiert
die Leitung einer Kulturbehörde einer deutschen Großstadt (ohne auf
Widerspruch der anderen Befragten zu stoßen) die „inflationären“
(Prozess-)Förderungen mit dem Argument, dass dabei das Publikum
aus dem Blick gerate, und sie plädiert für eine stärkere Aufsplittung
zwischen prozessorientierten Förderprogrammen und Projekt-
förderungen: 

Da hat man natürlich auf der einen Seite gesagt, eben re-
chercheorientierte Förderung ist wichtig, weil es eben die Veran-

staltungen nicht mehr gab [während der Pandemien][…], aber dann
ist das eine Förderung der Künstlerinnen und Künstler. Und zum

Beispiel ich habe immer den Anspruch als Kommune, ich habe auch
das Publikum im Blick. Also ich möchte, dass Kunst ist ja nicht ein

Selbstzweck, finde ich, sondern es geht darum, das Publikum im
Blick zu haben, weil Kunst ist erst dann sichtbar, wenn es auch das

Gegenüber gibt. Und jeder will ja sichtbar sein. Und dieses Span-
nungsverhältnis ist, ehrlich gesagt da habe ich noch gar keine

richtige Lösung für, aber ich glaube, wir müssen viel, noch viel mehr
segmentiert nachdenken, dass man wirklich sagt: Es gibt auf der ei-

nen Seite die Preise und rechercheorientierte Förderung, und auf
der anderen Seite gibt es eben die Veranstaltungsförderung und die
Infrastrukturförderung. […] Und wir merken das nämlich zurzeit so

ein bisschen, dass Künstlerinnen und Künstler immer noch so aus
der Coronasicht dazu neigen, dass sie eben Probezeiten und

Recherchezeiten bei der Veranstaltungsförderung immer weiter
ausdehnen. Und gleichzeitig wird das Publikum, wenn wir das mal

überspitzt sagen: Es gibt sechs Wochen Probe und am Ende sehen
es zehn Leute. Ich finde, dann muss man die kritische Frage stellen,
ob das wirklich Ziel der Sache sein kann. Das nützt den Künstlerin-

nen und Künstlern, das ist toll, das ist gut, aber es wäre für mich
sozusagen, was die Wirkung angeht, zu kurz gesprungen. Und ich

glaube, da müssen wir auch immer mehr dran denken, das ist so ein
bisschen unpopulär, aber wir wollen ja auch, dass die Bürgerinnen

und Bürger einer Kommune Kulturförderung weiter sinnvoll finden.
(Gruppeninterview-Förderer-1)

In beiden Gruppengesprächen mit Vertretungen von Förderinstitutio-
nen ist der Grundtenor bezüglich der Verantwortung für die soziale
Lage mit der gerade zitierten Position deckungsgleich: Mehrfach wird
wiederholt, dass die Aufgabe von Fördernden nicht darin liege, die
Künstler*innen, sondern die Kunst zu fördern. So sagt die Mit-
arbeiterin einer großen deutschen Stiftung: „Die Qualität zählt und wir
fördern die Kunst und wir sind nicht für soziale Absicherung
zuständig.“ (Gruppeninterview-Förderer-1) Trotz dieser eindeutigen
Aufgabenzuschreibung betonen mehrere Förder*innen, dass sie in-
formell Sorge für „ihre“ Künstler*innen trügen, es jedoch für eine insti-
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tutionelle Überforderung hielten, sollten sie die soziale Lage der
Künstler*innen verbessern, abgesehen von der Verankerung der Hono-
raruntergrenzen in Förderinstrumenten:

Das ist, glaube ich, schon sozusagen eine Herausforderung, wo ein-
fach ein Prinzip von Selbstständigkeit in diesem Staat nicht richtig,

nicht richtig durchdacht ist. Also, und da brauchen wir, glaube ich,
in der Kunst, in dem Bereich, mit diesen geringen Summen, mit de-

nen hantiert wird, irgendwie perspektivisch eine andere Lösung. Ich
glaube, es wird sich nicht durch Kunstförderung an irgendeiner

Stelle mal auffangen lassen, außer wie jetzt in so einem kurzen Mo-
ment von überbordenden Summen zur Rettung, die dann ein

Bereich vielleicht sich gut gesichert hat; andere Sparten haben es
ja auch schon ein bisschen schwieriger gehabt in Kunst, haben wir

ja vorhin auch schon gehört, auch während "Neustart Kultur". Aber
da ist sozusagen wirklich ein Aspekt, der muss arbeitsrechtlich und

sozialversicherungsrechtlich und so weiter angegangen werden,
weil da ist ein Denkfehler im System. […] Und das können Kunst-

förderungen nicht ausgleichen. Wir müssen eine andere, wir
müssen eine andere Aufgabe wahrnehmen, wir müssen aber Inhalte
und Ästhetiken befördern und natürlich irgendwie lokal Strukturen
beachten und so weiter. Aber tatsächlich, das muss genau auf einer

anderen Ebene geklärt werden.
(Gruppeninterview-Förderer-1)

Viele der befragten Künstler*innen beschreiben die Spielregeln des
Fördersystems als nicht zu ihrer wirtschaftlich prekären Situation und
flexiblen Lebensweise passend: Mehrmals kritisieren sie das Verbot,
Rücklagen aus Fördermitteln zu bilden, und die zu hohen Eigen-
mittelanteile (vgl. dazu Sassmannshausen 2014). So beschreibt z. B.
ein Puppenspieler, wie die Förderregeln in Rheinland-Pfalz seine
Selbstausbeutung verschärften:

Und in Rheinland-Pfalz ist es auch so, dass nur Fremdkosten ge-
fördert werden, also da ist es selbstverständlich, dass ich sowieso

umsonst arbeite, denn ich habe ja Spaß daran. Also meine eigene Ar-
beit zum Figurenbau wird nicht bezahlt, wenn jemand anderes Fi-

guren baut, dann kann das in den Antrag rein. Meine eigene Arbeit
zur Projektorganisation wird nicht bezahlt, wenn ich wen anderes
fremd engagiere, kann das rein. Und das heißt, in Rheinland-Pfalz,
wenn ich dann 8.000 Euro gekriegt habe, dann habe ich damit den

Regisseur und den Figurenbildner und den Bühnenbildner bezahlen
können, und den Musiker vielleicht noch, aber meine eigene Arbeit

war immer umsonst und musste sich damit finanzieren, dass ich ein-
fach Vorstellungen spiele.

(Puppenspiel2-m)

Als Probleme genannt werden des Weiteren die großen regionalen Un-
terschiede im Fördersystem und die Residenzpflicht. Die föderale
Struktur hat ein feinverzweigtes Fördersystem entstehen lassen, das
sehr große Unterschiede zwischen den Zentren (Berlin, Hamburg,
Ruhrgebiet) und der ländlichen Peripherie aufweist. So berichtet z. B.
eine etablierte Puppenspielerin aus Mecklenburg-Vorpommern davon,
dass ihr das Land selbst bei der sehr kleinen Fördersumme von 5.000
Euro nicht den vollen Betrag geben konnte, sondern nur 2.000 Euro
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anbot. Aufgrund dieser Erfahrung hat sie nie wieder versucht,
Fördergelder einzuwerben; sie finanziert sich nun ausschließlich über
ihre Auftrittsgagen und Eintrittsgelder. Ein Autor und Performer,
dessen Lebensmittelpunkt Berlin ist, beschreibt wiederum das
Problem, dass auch öffentlich finanzierte Theater Projektanträge
stellen und somit zu Konkurrenten um die knappen Mittel der Kultur-
förderung werden (Autor1-m/trans).

Die Residenzpflicht, die in einigen Förderprogrammen verankert ist,
betrachten die Befragten als Widerspruch zur Lebensrealität von
Künstler*innen: Eigentlich erwarte das System ja gerade von ihnen ho-
he Mobilität und Flexibilität. Eine Choreografin schildert im Gespräch,
wie sie ihren Wohnort am liebsten verheimlicht oder, so gut es geht, of-
fenhält, wo sie gemeldet ist:

Weil ich dachte, okay, wenn ich in Hamburg lebe, mache ich nur
noch Projekte in Hamburg, sonst nichts. Also wird man über die

Stadt definiert. Ich weiß, es ist wichtig, politischen und regionalen
Bezug zu haben, aber ich habe überall Bezug. Also, wenn man das

möchte, dann kann man sagen: Ja, in Köln, ich bin Kölnerin, keine Ah-
nung, München und Hamburg […] Aber ich bin da ganz viel und ich

kenne die Stadt. Und dann denke ich mir, okay, ich bin schon
freischaffende Künstlerin und musste ganz viel reisen, um Geld zu

verdienen. Also, ich musste das ja auch, weil ich sonst nichts ver-
dient hätte. Ich muss nach Mannheim, nach Hamburg, ist auch aufre-

gend, aber es bringt ja auch was anderes mit sich. […] Ist doch egal,
wo ich wohne, und die ganz großen Namen, die wohnen doch auch

ganz woanders und dürfen bei Euch produzieren. Also, deshalb
spreche ich immer noch ungern drüber und schreibe immer mal in

Biografien: „Arbeitet hauptsächlich in den Städten Köln, München,
Hamburg.“ Was ja auch stimmt.

(Choreografie1-w)

In den Interviews zeichnen sich der Reformbedarf bei Residenzpflicht,
Eigenanteilen, Rücklagenbildung sowie die Konfliktlinien des Förder-
systems ab. Während die Förder*innen die prozessorientierte
Förderung immer auch als eine nicht unproblematische Verschiebung
von der Kunst- zur Künstler*innenförderung bewerten, ist sie für Ak-
teur*innen der Szene ein wichtiger Baustein, um die sehr ausgedehn-
ten Phasen nicht entlohnter Arbeit zu finanzieren, die für die FDK
typisch sind. Die Formen der Arbeit jenseits der Proben- und Auf-
führungszeiten werden im folgenden Unterkapitel betrachtet.

Die „andere“ Arbeit in den FDK: Anträge
schreiben und Netzwerke pflegen

Um in den FDK bestehen zu können, sehen sich die Akteur*innen
gezwungen, Techniken zu erlernen, die ihre Chancen im Wettbewerb
um die knappen Fördergelder erhöhen. Deshalb soll im Folgenden um-
rissen werden, was die Akteur*innen tun, wenn sie gerade nicht
konkret an einer Theaterproduktion arbeiten. Beschrieben werden all
jene Tätigkeiten, die in der Regel nicht entlohnt werden, die aber
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zwangsläufig anfallen, um das nächste Projekt vorzubereiten oder um
die eigene employability (Garsten und Jacobsson 2004) zu gewährleis-
ten.

Akteur*innen der FDK lassen sich in zwei Gruppen einteilen, je nach-
dem, ob sie selbst Förderung beantragen oder ob sie auf Kontakte zu
Künstler*innen angewiesen sind, die Förderung beantragen. In der
Regel stellen künstlerische Leitungen (z. B. Regisseur*innen oder
Choreograf*innen) teilweise mithilfe von Produktionsbüros oder in
künstlerischen Teams die Anträge. Andere Berufsgruppen, z. B.
Schauspieler*innen und Kostüm- oder Bühnenbildner*innen, sind da-
rauf angewiesen, von Künstler*innen engagiert zu werden, die An-
träge auf Förderung stellen. Diese Abhängigkeit beschreibt eine
Kostümbildnerin wie folgt:

Keine Häuser fragen uns an oder geben uns ein Stück und sagen:
„Machen Sie bitte die Kostüme für das Stück und holen Sie übri-

gens Ihren Regisseur dazu." Das heißt, wir sind von anderen Leuten
abhängig, und das ist. Da können wir nichts dagegen tun, das geht

ohne Regisseure nicht. Und da spielt Glück eine große Rolle und
natürlich Kommunikationstalent. Da haben wir nicht alle Glück im
Kommunikationstalent. Das heißt aber nicht, dass wir keine guten

Szenografen sind.
(Kostüm1-w)

Hier wird deutlich, dass das Eingebundensein in Netzwerke zentral für
das berufliche Fortkommen ist, ob als künstlerische Leitung oder als
Projektmitarbeiter*in. Netzwerke müssen langfristig aufgebaut und
gepflegt werden, weshalb es z. B. Teil der Arbeit ist, zu Premieren
(-Partys) zu gehen, um in Kontakt mit Entscheidungsträger*innen zu
kommen (siehe auch Eikhof und Haunschild 2006). Der Dramaturg
eines Theaterkollektivs beschreibt diesen durchaus langwierigen
Prozess am Beispiel des Versuchs, ein Produktionshaus als Spielstätte
und Koproduzenten zu gewinnen:

Wir haben 2016 schon mal bei einem Festival dort am Haus so eine
Marathonlesung gemacht, die Phase zwischen 2016 und 2019

musst du dir als einen Versuch vorstellen, das Haus zu belabern,
noch mal was mit einem zu machen. Und zwar eine richtige Produk-
tion. Das heißt, drei Jahre lang versucht man regelmäßig, den Inten-
danten [des Produktionshauses] zu belabern oder andere Leute. Ir-

gendwie sich zu treffen, über mögliche Projekte zu reden, auch mal,
irgendwie natürlich zu einer Premiere zu gehen, damit man da ist.

Diese ganzen Sachen, die man, also ich beschreibe das jetzt an dem
Beispiel, macht man an anderen Häusern natürlich auch. Fährt hin,

guckt sich was an, versucht Leute zu treffen, hat Gespräche mit de-
nen, und ganz viele führen natürlich zu nichts, im Sinne von: es

kommt jetzt nicht eine Produktion nachher bei raus, oder es dauert
lange, bis diese erste Produktion dann bei rauskommt. Und dann

gibt es eben: für die nächste muss man eben weiter dann diese Ge-
spräche führen und so. Und dieses ganze Akquiseumfeld, wenn man

das so marktwirtschaftlich nennen will, das ist eben ziemlich
aufwendig und wird praktisch gar nicht bezahlt. Also, das kannst du

eben auch nicht in die späteren Produktionskosten, wenn du dann
Förderung kriegst oder so, einrechnen. (Dramaturgie3-m)
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Gerade Akteur*innen, die selbst Anträge stellen, sehen sich mit einem
Freiheitsparadox konfrontiert: Sie sind einerseits frei, jede beliebige
künstlerische Idee zu verwirklichen, dies aber andererseits nur, wenn
sich ihre Ideen finanzieren lassen – und die Finanzierung hängt von
politisch-inhaltlichen Vorformungen der Förderrichtlinien ab (Kritik in
Interview 20; siehe auch: zum Eschenhoff 2021). Damit wird das Ver-
fassen von Antragstexten zusammen mit dem Netzwerken zu einer
Kernkompetenz, mit der sich die Akteur*innen auf dem Feld der FDK
bewähren können: Im Antragstext materialisiert sich das spannungs-
reiche Verhältnis zwischen der künstlerischen Vision einerseits und
der Finanzierung andererseits; dieses Verhältnis ist wiederum kom-
pliziert, denn „gerade das Prozesshafte, Experimentelle, das die freien
darstellenden Künste ausmacht, ist oft schwer in Worte zu fassen“
(Koß et al. 2018, S. 13). Die Fertigkeit, ein Theaterprojekt als Ver-
sprechen auf die Zukunft beschreiben zu können, ist daher

ein essenzieller Teil dessen, was Professionalität innerhalb der
bestehenden Strukturen ausmacht. Der/die Künstler/in muss in der

Lage sein – oder jemanden damit beauftragen –, eine Idee so zu
beschreiben, dass sie für das Entscheidungsgremium fassbar und

bewertbar wird.
(Koß et al. 2018, S. 13)

In den Interviews wird 17 Mal darauf hingewiesen, dass es weder in
den künstlerischen Theaterstudiengängen noch an anderer Stelle eine
Vorbereitung auf die Herausforderungen als selbstständige*r
Künstler*in in den FDK gebe: Weder würden Kompetenzen zur Text-
sorte „Antrag“ noch zu organisatorisch-bürokratischen Elementen der
Selbstständigkeit vermittelt (Regie3-w).

Verschärft wird der Druck auf die Akteur*innen durch schlechte Bewil-
ligungsquoten (wiewohl die Quote in der Pandemie durch die
"Neustart Kultur"-Mittel signifikant erhöht war). So berichtet ein*e gut
etablierte*r Regisseur*in, der*die sich als nicht-binär identifiziert,
dass von zehn Anträgen zwei bewilligt würden (Regie2-nicht_binär).
Eine Choreografin mit vierzigjähriger Berufserfahrung bezeichnet das
Antragsstellen als „Lottospiel“:

Und man ist sozusagen nie abgesichert. Da bin ich also auch in
meinem Leben nie mit so einer Absicherung: dass für einen gewis-

sen Zeitraum etwas so klar, also was ein bisschen länger ist als ein
halbes Jahr, wenn man so ein Projekt durchbekommt. Dann wird

das ja eigentlich nur so offiziell vier Monate bezahlt. Und man kann
sagen, man arbeitet aber an so einem Stück zwei Jahre, manchmal

auch länger. Drei Jahre, letztlich.
(Choreografie2-w)

Zwar ist der enorme unbezahlte Aufwand, der einer Produktion in den
FDK vorgelagert ist, vergleichbar mit der Arbeit an einem Pitch in der
Kommunikationsbranche. Er kann jedoch nicht in die Kostenkalkula-
tion eingepreist werden, was im marktwirtschaftlichen Sektor üblich
ist. Weniger gut etablierte Künstler*innen kritisieren, dass die Mittel
nach dem Matthäus-Prinzip vergeben würden. Laut einer Theaterpäda-
gogin mit langjähriger Berufserfahrung würden dadurch
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viele Menschen, die eigentlich auch die Kompetenzen mitbringen
oder auch das Interesse und [die], wie soll ich sagen, ihre Expertise

eigentlich auch nachweisen können, nicht die Möglichkeit haben, et-
was in die Welt zu bringen, weil die dann ständig damit beschäftigt
sind, auf irgendeine Art und Weise ihre, ihr also mir geht es ja noch

relativ gut aber vielleicht irgendwie auch als Barista dann irgendwie
noch so seine, sein Geld irgendwie nebenbei zu verdienen. Also

wenn es da eine, wenn es da Lösungswege gäbe oder so, das würde
ich sehr hilfreich finden, auch für die Gesellschaft durchaus, ja.

(Theaterpädagogik1-w)

Nach der Gesamtschau der Interviews lässt sich festhalten, dass es
ein typisches Merkmal der FDK ist, dass Akteur*innen mit stark
ausgedehnten Phasen nicht entlohnter Arbeit umgehen müssen: Die
Konzeptionsarbeit für neue Projekte, die Akquise von Koproduktions-
partner*innen oder die aufwändige Pflege von Netzwerken – das alles
kann nicht angemessen in die Kosten- und Finanzierungspläne der be-
willigten Projekte einfließen. Durch die regelmäßig auftretenden
Phasen von nicht entlohnter Arbeit verschärft sich die ohnehin
prekäre soziale Lage vieler Akteur*innen. Die soziale Lage wird im Fol-
genden beschrieben.
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Die sozialen
(Schief-)
Lagen der
Befragten
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Im Folgenden wird die soziale Lage der Interviewten exploriert. Deren
Spektrum soll umrissen, und für das Sample typische Muster werden
herausgearbeitet. Repräsentative Aussagen zur sozialen Lage der
Akteur*innen können jedoch nur auf Basis der quantitativen Erhebung
erfolgen. Daher werden nun die Höhe der Einkommen, die unter-
schiedlich konstellierten Beschäftigungsformen und die soziale
Sicherung der Befragten dargestellt.

Beschäftigungsformen und Einkommen

Die Beschäftigungsformen „(Solo-)Selbstständigkeit“ und „abhängige
Beschäftigung“ kombinieren die Befragten in sehr unterschiedlicher
Art und Weise miteinander: synchron wie seriell. Hier sollen sie
zunächst nur typologisiert werden; die Gründe, warum die Befragten
häufig mehr als einer Tätigkeit nachgehen, werden im Kapitel zu den
Bewältigungsstrategien beleuchtet. Folgende Konstellationen lassen
sich basierend auf den Interviews als typisch ausmachen:

Solo-Selbstständigkeit ausschließlich in den FDK: Dieses
Erwerbsmodell leben 13 der 24 Befragten; Geringverdiener*innen
kommen genauso wie etablierte Künstler*innen vor. Der Zugang zur
KSK ist kein Problem.
Mehrfache Solo-Selbstständigkeit als Kombination von künst-
lerischer mit nichtkünstlerischer Arbeit (fünf von 24 Befragten). Das
Spektrum der nichtkünstlerischen Nebenerwerbe umfasst Tätigkei-
ten in den Branchen Unterricht, Coaching, Verlagswesen, Fitness,
körpernahe Dienstleistungen (Massage). Auch hier sind alle Einkom-
mensgruppen vertreten, das Verhältnis der Einkommensquellen
muss jedoch sehr genau tariert werden, um die KSK-Mitgliedschaft
nicht zu gefährden.   
Synchrone Hybrid-Beschäftigung durch die Kombination einer
Teilzeitstelle mit parallel laufender Solo-Selbstständigkeit. Diese Er-
werbskonstellation liegt bei vier Befragten aus dem Sample vor.
Eine von ihnen ist eine Studentin, die einen Minijob mit ihrer Solo-
Selbstständigkeit kombiniert. Zwei weitere Befragte (Puppenspie-
lerin und Produktionsleiterin) arbeiten halbtags bei Theaterverbän-
den und kombinieren dies mit soloselbstständiger Arbeit in den
FDK. Die vierte Befragte arbeitet befristet Vollzeit in einem Theater
und stellt derzeit ihre Solo-Selbständigkeit ein. In dieser Gruppe
ruhen die KSK-Mitgliedschaften, oder die Befragten üben Tätigkei-
ten aus, die nicht KSK-fähig sind.
Serielle Hybrid-Beschäftigung, bei der sich kurzfristig abhängige
oder unständige Beschäftigung auf der Basis von Gastverträgen mit
soloselbstständiger Tätigkeit abwechseln. Dieses Erwerbsmodell
liegt bei nur einer der Befragten vor; es ist davon auszugehen, dass
das Modell im Sample stark unterrepräsentiert ist, weil es sich bei
der Arbeit mit Gastverträgen um ein typisches Erwerbmodell frei-
schaffender Künstler*innen handelt, die im künstlerischen Prozess
als weisungsgebunden gelten (Schauspieler*innen, Tänzer*innen).
Der Zugang zur KSK ist schwer, da die Einkünfte aus Gastverträ-
gen oft überwiegen, weshalb die Akteur*innen in den Phasen
zwischen Gastverträgen keinen Zugang zur KSK bekommen.  
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Aufgestockte Rente: Eine Person aus dem Sample bezieht Grund-
sicherung im Alter, um ihre zu geringe Altersrente aufzubessern,
und kombiniert den Grundsicherungsbezug mit einer Solo-Selbst-
ständigkeit im Bereich Choreografie. Dieser Sonderfall im Sample
wird aller Voraussicht nach in den kommenden Jahren zu einem
Regelfall in der Szene. 

Unabhängig von der jeweiligen Erwerbskonstellation waren die An-
gaben zum letzten Bruttojahreseinkommen der Befragten unterdurch-
schnittlich, gemessen am Durchschnittseinkommen von Beschäftigten,
die in Vollzeit abhängig arbeiten (49.200 Euro), das das Statistische
Bundesamt ermittelt hat. Setzt man jedoch das Durchschnittseinkom-
men in den FDK, das die KSK angibt, in Höhe von 16.376 Euro als Ver-
gleichsgröße an, liegen mindestens zwölf der Befragten über diesem
Wert (fünf der Befragten konnten oder wollten keine Angaben zum
letzten Jahreseinkommen machen). Die Verteilung der Brutto-
jahreseinkommen im Sample ist in Abbildung 2 wiedergegeben.

Grafik 2: Brutto-Jahreseinkommen (2021) in Euro

Die Person mit dem höchsten Jahreseinkommen arbeitet schon seit
mehreren Monaten in einer Vollzeitanstellung in einem Produktion-
shaus und hat ihre selbstständige Tätigkeit stark eingeschränkt. De-
shalb zählt sie eigentlich nicht mehr zur Gruppe der Hy-
brid-Beschäftigten. Sieben weitere Befragte geben ein so geringes
Bruttojahreseinkommen (<20.000 Euro) an, dass ihr Nettoeinkommen,
wenn sie nicht vom Ehegattensplitting profitieren oder vermögend
sind, unterhalb der Armutsgefährdungsgrenze (15.009 Euro netto)
liegt – obwohl alle sieben über einen Hochschulabschluss verfügen.
Insgesamt können im gesamten Sample nur drei Personen keinen
Hochschulabschluss vorweisen. Dass ein Studium nicht zu hohen
Einkommen in den FDK führt, stellt eine der befragten Schauspielerin-
nen, die sowohl im Festengagement als auch in der Freien Szene gear-
beitet hat, empört fest, als sie ihre Situation mit der von Freundinnen
in anderen Berufen vergleicht:
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Und dann gibt es noch das Gefühl so im Vergleich zu Freundinnen
von mir, die in anderen Berufen arbeiten, dass mir immer wieder die
Kinnlade runterfällt, wie krass unterschiedlich wir bezahlt werden,
obwohl wir eigentlich durch ähnliche akademische Werdegänge ge-

gangen sind so vom Bildungsgrad her. Die halt alleine mit dem Ein-
stiegsgehalt mehr als doppelt so viel verdient haben wie ich. Und

das fühlt sich schon teilweise so an, als ob die Arbeit nicht
gewertschätzt wird.

(Schauspiel1-w)

In der Binnendifferenzierung der FDK sind jene Berufsgruppen, die kei-
nen Zugang zur KSK haben, von besonderen finanziellen Belastungen
betroffen. Sie müssen ihre Sozialversicherungsbeiträge ohne den
KSK-Zuschuss aufbringen und sind zum Teil nicht umsatzsteuer-
befreit. In den Interviews trat besonders die Situation soloselbstständi-
ger Techniker*innen und Produktionsleiterinnen zutage: Ein*e Technik-
er*in berichtet von den besonders geringen Gagen für Techniker*in-
nen, zusätzlich zu den Belastungen, die sich aus der fehlenden KSK-
Mitgliedschaft ergeben. Sie habe schon Ausschreibungen gesehen für

15 Euro in der Stunde, selbstständig, für technische Leitung. Und
dann vielleicht noch so ein bisschen quasi unentgeltlich, da dich en-

gagieren im Team so. Mit Ideen einbringen.
(Technik1-nicht_binär)

Die zitierte Person führt die sehr geringen Stundensätze – als
Fachkraft im Bereich der kommerziellen Veranstaltungstechnik ver-
dient man mindestens das Doppelte (Technik1-nicht_binär) – darauf
zurück, dass es für technisches Personal keine Förderung gibt. Eine
Produktionsleiterin wirbt dafür, diese Mehrbelastungen von Nicht-
KSK-Versicherten, die sich in höheren Brutto-Gagen niederschlagen
müssten, deutlicher zu kommunizieren:

Ich finde […] Produktionsbudgets [müssen] das hergeben, dass
Leute fair bezahlt werden. Und tatsächlich ist es natürlich auch eine
Kommunikationsarbeit, weil die Künstlerin, der künstlerische Leiter
und die künstlerische Leiterin, mit denen ich zu tun habe, sind nicht

nur in der KSK, sondern die sind auch von der Umsatzsteuer befreit.
Das heißt wir reden über ungefähr 30 bis 35 Prozent, die mein Hono-

rar höher sein muss, damit ich dieselbe-, dasselbe verdiene.
(Produktionsleitung1-w)

Hinzu kommen bei allen Akteur*innen die finanziellen Belastungen
durch Phasen der Auftragslosigkeit zwischen Engagements, wie sie
von einer Schauspielerin am Beispiel der verschärften Lage
hybrid beschäftigter Schauspieler*innen ausgeführt wird, die keine
KSK-Mitgliedschaft bekommen können:

Na ja, das größte Problem finde ich, besonders bei eben freischaf-
fend und hybrid arbeitenden Schauspielern*innen also, dass sie

wenig bezahlt werden. Und das führt dazu, dass wir die Zeiten
zwischen den Engagements, die auch Arbeitszeiten sind du hast es

ja eben schon angesprochen: netzwerken, Kontakte pflegen, Portale
updaten, neue Fotos machen, den Körper trainieren, die Stimme

trainieren, Schauspielcoachings machen, dang dang dang dang
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7Die Höhe der Mittel, die
anteilig von den zwei Kul-
turmilliarden im Rahmen
von "Neustart Kultur" seit
Sommer 2020 in die FDK
geflossen sind, variiert je
nach Quelle zwischen
136 und 160 Mio Euro
(vgl. dazu Bundes-
regierung 2022 und
Anonym 2022).

dang, gibt viele Dinge die man tun kann und die wirklich zum Beruf 
gehören dass wir diese Zeiten nicht überstehen können. Also wir 
können sie uns überhaupt nicht leisten, aber wir können sie auch 

nicht überstehen. Wir können in diesen Zeiten nur in den allermeis-
ten Fällen nur überleben, wenn wir auf soziale Leistungen zurück-

greifen. Und das hat sehr viel damit zu tun, dass wir uns auch die 
Sozialversicherung nicht leisten können, weil, wenn wir in den 

Phasen zwischen den Gastengagements die Sozialversicherung sel-
ber zahlen, dann müssen wir die wie Selbstständige zahlen, weil wir 

ja nicht in die KSK rein kommen, weil wir ja vorher festangestellt 
sind und nicht selbstständig. Und das bedeutet, dass man so ja 

zwischen 200 und 400 Euro im Monat alleine für Kranken-, Pflege-
und Rentenversicherung zahlen muss. Und diese Kohle haben wir 

nicht, weil wir so scheiße bezahlt werden. Also entweder müssten 
Gastkünstler*innen so viel besser bezahlt werden, um sich das dann 
finanziell leisten zu können in den Zwischenzeiten, oder es muss ein 

System geben, dass das anerkannt wird als Arbeitszeit und man 
dann eben dadurch in die KSK kommt, es ein Grundgeld gibt für 

Künstler*innen. Da schließen sich wahnsinnig viele Probleme an, die 
Frage, wer definiert, wer Künstler*in ist, wie hoch ist dieses Geld 

und was darf davon bezahlt werden und so.
(Schauspiel1-w)

Gleichwohl beschreiben viele der Akteur*innen, dass sich ihre Situa-
tion finanziell verbessert hat, verglichen mit den vergangenen Jahren. 
Dies wird zum einen zurückgeführt auf die Honoraruntergrenzen, die 
der BFDK herausgibt und die in viele Förderprogramme aufgenom-
men wurden, dies dürfte aber auch an der Ausschüttung der "Neustart 
Kultur"-Mittel liegen, die in Höhe von rund 160 Mio. Euro den FDK
zugute kamen.7 Die meisten der Befragten geben an, ähnlich bis bes-
ser im Vergleich mit den Jahren vor 2020 verdient zu haben, und 
führen dies durchaus auf die neu aufgesetzten Förderlinien des
"Fonds Darstellende Künste" zurück, die unter den Namen #TakeCare 
und #TakeHeart recherche- und prozessorientierte Förderung, Resi-
denzen und stipendienartige Förderung bündelten. So beschreibt eine 
Produktionsleiterin den Produktionsboom in den Pandemiejahren wie 
folgt:

Weil es natürlich so ist: Corona war richtig hart für die freien 
darstellenden Künste. Also für alle Künstlerinnen und Künstler, die 

nicht in Institutionen hängen, war es im März 20, gab es ein 
richtiges: Was ist das? Was soll das sein? Wie können wir jetzt über-

haupt hier- Und gleichzeitig muss man sagen, dass noch nie so viel 
Geld im System war wie jetzt. […] Und dann in der Folge, also in der 

Folge von Herbst 2020, Januar 2021, gab es so viele Zusagen für 
Projekte wie noch nie. Also vor Corona sind von zehn Projekten 

sieben wieder in die Schreibtischschublade gegangen. Also man hat 
zehn Anträge gestellt und drei kamen durch, und die konnte man 
dann durchfinanzieren. Und so haben wir natürlich auch Anträge 

gestellt. Und dann im Herbst 2020 haben wir das wieder gemacht, 
wir haben zehn Anträge gestellt und dachten, dann kommen drei 

durch, das ist ja super, können wir alle leben von. Aber von den zehn 
Anträgen wurden elf bewilligt, also wirklich, und ich glaube, das ist 

was, was sich auch 2021 fortgesetzt hat. Und wo man jetzt langsam

32
D

ie
 s

oz
ia

le
n 

(S
ch

ie
f-

)L
ag

en
 d

er
 B

ef
ra

gt
en



merkt, jetzt kommt ein bisschen mehr Ruhe rein. Also die letzten
Runden, die waren überlegter.

(Produktionsleitung1-w)

Mehrfach weisen die Befragten in den Interviews auf einen Produk-
tionsstau hin, der sich durch die Pandemie ergeben habe und der nun
dazu führe, dass gut etablierte Künstler*innen keine Neuproduktionen
platzieren können und keine Koproduktionspartner finden (vgl. dazu
z. B. Dramaturgie3-m).

Außerdem üben die Akteur*innen Kritik an den Honoraruntergrenzen:
Sie würden oft als Honorarempfehlungen missverstanden und nicht
als Empfehlungen, die das „low low low“ (Dramaturgie2-w) der Vergü-
tung definieren. Denn, so formuliert es eine Choreografin, gerade für

Künstler*innen, die schon zehn Jahre im Beruf sind, ist das ei-
gentlich zu wenig, irgendwie 625 Euro die Woche, oder so. Gerade

wegen Altersvorsorge und so. Denn das müsste sehr viel mehr sein.
Und mittlerweile beantrage ich auch mehr. Also wenn ich selber ei-

nen Antrag stelle, beantrage ich- Oder gerade haben wir das, glaube
ich, auf 800 die Woche hochgesetzt.

(Tanz2-w)

Auch würden Empfehlungen für Abendgagen teils so umgedeutet,
dass Fahrtkosten, Übernachtungen und Spesen inkludiert sind
(Tanz1-w).

Natürlich kann dieser Überblick über die Einkommenssituation in den
FDK für sich keine Repräsentativität beanspruchen, jedoch machen
die Interviews ein strukturelles Problem hinsichtlich der Honorare und
Gagen sichtbar: Gagen, die sich aus Projektförderungen, Stipendien
und Residenzen ergeben, sind in der Regel so knapp an den
Honoraruntergrenzen kalkuliert, dass sie keinen Spielraum für die
zusätzliche private Absicherung bieten. Eine Produktionsleiterin
erzählt die Anekdote, wie ihr eine Finanzberatungsfirma, über die sie
eine private Rentenversicherung abschließen wollte, strikt davon ab-
riet: Schließlich brauche sie ihr gesamtes Geld, um davon zu leben
(Produktionsleitung1-w). Im Expertinnengespräch mit der Vertreterin
der Bayerischen Versorgungskammer stellte sich wiederum heraus,
dass sich die freiwillige Versicherung in der Versorgungskammer nur
lohne, wenn Anwartschaften aus vergangenen abhängigen Beschäfti-
gungen aufrechterhalten werden sollen. Die „Verrentungsquote“ ist
nach Einschätzung der Befragten so gering, dass die freiwillige Ver-
sicherung ohne Arbeitgeber-Beiträge nicht lukrativ ist
(Expert*inneninterview-Bayerische).
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Soziale Absicherung (KSK, Rente, Arbeits-
losigkeit) und das subjektive Sicherheits-
gefühl der Befragten

Für die Exploration der sozialen Absicherung der befragten Akteur*in-
nen muss die KSK im Zentrum der Analyse stehen, denn nur drei der
Akteur*innen aus den FDK sind nicht in der KSK versichert. Die KSK
wird von den Befragten bei aller Kritik im Detail als wohlfahrts-
staatliche Errungenschaft überwiegend positiv bewertet. In die KSK
aufgenommen zu werden, gilt ihnen als erstrebenswert, weil sie alle
Sozialversicherungsbeiträge um einen dem Arbeitgeberanteil ähn-
lichen Betrag ergänzt. Für die Aufnahme in die KSK bzw. die
Aufrechterhaltung der Mitgliedschaft sehen sich manche der Be-
fragten gezwungen, nichtkünstlerische Jobs abzulehnen. Mehr Berufe
zu KSK-fähigen Berufen zu machen, ist daher eine häufig formulierte
Forderung. Stellvertretend dafür wird eine Lichtdesignerin und Tech-
nikerin zitiert:

Ja. In der KSK: ich finde immer schwierig... ich verstehe, warum die
Technikerinnen nicht in der... als künstlerisch wahrgenommen wer-

den. Aber wenn wir den Beruf angucken und diese Trennung
machen zwischen Design und Technik, das ist nicht realistisch,

nicht? Keine, es gibt keinen Designer, der nicht Techniker ist. Und
wenn, das wäre schlecht für den Beruf. (I: Ja.) Ich würde mir wün-

schen ein bisschen mehr Kulanz an diesen Grenzen, nicht? Weil, ja,
weil wir uns den Job nicht immer aussuchen können. Und ich muss

sehr gut aufpassen: manche Angebote ablehnen, um sicher zu sein,
dass ich mehr mit Kunst verdiene als mit Technik. Ich könnte eine

normale Versicherung nicht bezahlen, nicht?
(Technik2-w)

Wie erwähnt sind Stundensätze von Techniker*innen in den FDK
mitunter nur halb so hoch wie in der kommerziellen Veranstaltungs-
branche, weshalb sich durchaus nachvollziehbar argumentieren lässt,
dass die selbstständige Arbeit in der Technik des öffentlich fi-
nanzierten Theaters KSK-fähig sein sollte (Technik1-nicht_binär).
Weitere mehrfach genannte Berufsgruppen, bei denen sich die Be-
fragten für einen Zugang zur KSK aussprechen, sind Assistent*innen
(aus allen künstlerischen Bereichen) und Produktionsleiter*innen.

In den Interviews wird berichtet, dass in Absprache mit Auftragge-
ber*innen eine an den KSK-Kriterien orientierte Umdeutung der eige-
nen Tätigkeit vorgenommen werde, um den Zugang zur KSK zu si-
chern. Polemisch formuliert eine Produktionsleiterin hinsichtlich dies-
er Praxis Folgendes:

Deswegen ist ja eigentlich die KSK ziemlich cool, weil sie sozusagen
nur sehr organisatorische Sachen anlegt, also keine fachlichen, da

sitzt ja niemand und prüft, ob du Kunst machst, sondern da prüft
nur jemand, ob du mit was, was man Kunst nennen könnte, Geld

verdienst.
(Produktionsleitung1-w)
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Die KSK regelt den Zugang ihrer Mitglieder zur gesetzlichen
Kranken-, Pflege- und Rentenversicherung, wobei die Integration in
die beiden erstgenannten Versicherungssysteme von keinem der Be-
fragten als Problem angesprochen und als grundsätzlich reibungslos
beschrieben wird. Als drängende Probleme nennen fast alle Befragten
die zu geringen Rentenanwartschaften und das Fehlen der Arbeits-
losen- und der Unfallversicherung. Auch das System der jährlichen
Einkommensschätzung, aus der sich die Höhe der Beiträge der Mit-
glieder ergibt, wird mehrfach kritisiert: Zum einen betonen die Be-
fragten, dass Förderzusagen so spontan erteilt werden, dass keine ver-
lässlichen Voraussagen getroffen werden können (Kuration1-w), zum
anderen reflektieren einige, dass das Schätzungssystem Akteur*innen
dazu verleitet, noch geringere Rentenansprüche zu erwerben als ei-
gentlich möglich: So beschreibt eine Tänzerin das Verhalten mancher
Kolleg*innen wie folgt:

In der KSK kann man seinen Beitrag also man gibt ja an, was man vo-
raussichtlich nächstes Jahr verdient. Ich kenne auch einige Kolle-

gen, die es dann gerne niedrig ansetzen, weil, erstens ist ja nicht
ganz sicher, ob man die Produktion wirklich macht. Man hat

vielleicht etwas auf dem Plan, aber eventuell noch keinen Vertrag
unterschrieben. Was diesen Leuten aber nicht bewusst ist: dass
man dann natürlich auch weniger in seine Rentenkasse einzahlt.

Gegebenenfalls dann noch nicht mal zur Grundrente. Also ich weiß
gar nicht, ob man als Künstler überhaupt für die Grundrente in Be-

tracht gezogen werden würde.
(Tanz1-w)

Insgesamt zeigt sich, dass das sozialpolitisch größte Problem der Be-
fragten die drohende Altersarmut ist. Auf die Frage nach der zu erwar-
tenden Rente kann nur eine der Befragten einen Betrag höher als
1.000 Euro nennen – nämlich 1.200 Euro. Bei ihr handelt es sich um
eine knapp 60-jährige Hybrid-Beschäftigte, die ca. 80 Prozent ihres
Einkommens über Gastverträge in der Musicalbranche erwirtschaftet
hat und deshalb auch nie KSK-Mitglied werden konnte. Alle anderen In-
terviewten rechneten mit Renten zwischen 100 und 600 Euro oder ver-
drängen die Rentenfrage so sehr, dass sie ihren Rentenanspruch auch
näherungsweise nicht kennen (Kuration1-w). Die Frage nach dem Ren-
tenanspruch ist für die Akteur*innen hoch emotional, weil die Diskre-
panz zwischen der sehr hohen Arbeitsbelastung und den geringen Ren-
ten immer auch Themen wie gesellschaftliche Anerkennung und
Wertschätzung assoziiert. So empfindet die oben bereits zitierte Licht-
designerin die jährliche Mitteilung der DRV „als Beleidigung. Weil in
dem Brief steht: ‚Wenn sie weiter so arbeiten bis sie 67 sind, dann
bekommen sie von uns nicht mal die Miete gezahlt.“ (Technik2-w) Eine
Schauspielerin nennt die Rentenmitteilungen einen „richtige[n] Witz.
Heizen oder essen, aber eine Wohnung kriege ich davon auf jeden Fall
nicht.“ (Schauspiel1-w) Eine Choreografin berichtet davon, wie sie sich
unter Freund*innen „kaputtlachen“, wenn der Rentenbescheid kommt,
während ein Autor und Performer mit Zynismus reagiert und sagt:
„Und ja, also mein Rentenbescheid, der sieht nicht gut aus. Da kann
ich mir einen teuren Strick für kaufen.“ (Autor1-m/trans)
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8 In der Pandemie wurde
der Zugang zum Hartz-
IV-System bis zum
31.12.2022 erleichtert:
Vermögen bis 60.000 Eu-
ro bleiben unangetastet,
vgl. → https://www.b-
mas.de/DE/Corona/-
Grundsicherung/grund-
sicherung.html. Das am
14. September 2022 vom
Bundeskabinett verab-
schiedete Bürgergeld-
Gesetz enthält ebenfalls
die Regelung, dass in den
ersten zwei Jahren des
Bürgergeldbezuges ein
Vermögen in Höhe von
60.000 Euro unange-
tastet bleibt.

Die vielfältigen Strategien der Befragten, mit diesem hohen Grad an 
lebensplanerischer und finanzieller Unsicherheit umzugehen, wird in 
Kapitel 6 analysiert. Hier soll schon erwähnt werden, dass die meisten 
der Befragten davon ausgehen, dass sie über das Renteneintrittsalter 
hinaus (gelegentlich) arbeiten werden. Wenn man jedoch einen so 
geringen Rentenanspruch hat, dass man im Alter Grundsicherung 
beantragen muss, gibt es sehr rigide Zuverdienstgrenzen, die das Mo-
dell „kleine Rente plus gelegentliche künstlerische Arbeit“ in einem 
Maße verkomplizieren, wie es vielen der Akteur*innen (noch) nicht be-
wusst ist. Der Fall der Choreografin, die das Rentenalter erreicht hat, 
seit deren Gründung in die KSK eingezahlt hat und einen so geringen 
Rentenanspruch hat, dass sie im Alter Grundsicherung beziehen 
muss, zeigt die Fallstricke auf, die sich bei der Kombination einer sehr 
geringen Rente mit dem Wunsch, weiter künstlerisch zu arbeiten, 
ergeben können. Die Choreografin berichtet:

Also, es ist ganz klar, ich will Ihnen das mal sagen, dass ich alles, 
was über 100 Euro Einnahmen aus meiner künstlerischen Tätigkeit 

hinausgeht, mit 70/30 abgeben muss. Das heißt, 30 Prozent kann 
ich behalten, und 70 gebe ich ab. Also, es ist ganz klar, dass jede an-
dere Tätigkeit, die hinzukommt: das kann man nur schwarz machen. 

Und das geht in meinem Fall überhaupt nicht. Oder man geht raus 
aus dieser Stütze, der Sozialhilfe. […] Und mein Schonguthaben 

zum Beispiel, bei der Sozialhilfe, sind 5.000. Das wurde mir auch bei 
dem Beratungsgespräch seitens der Sozialarbeiterin, wurde mir 

auch gesagt, im persönlichen Gespräch: Selbst, wenn ich ein Fahr-
rad habe, das 3.000 wert ist, muss ich das angeben. Und auch 

Kunst, die man in seiner eigenen Wohnung hat. Das fällt alles in 
diese 5.000-Ordnung. (Choreografie2-w)

Weiter berichtet die Choreografin, dass Fälle wie ihrer in ihrem 
zuständigen Berliner Sozialamt die Ausnahme seien, dass sie jedoch 
davon ausgehe, dass es in nachfolgenden Kohorten immer mehr 
Künstler*innen geben wird, die in diese Situation geraten werden: weil 
ihre Renten so gering ausfallen und sie weder über Vermögen noch 
über eine Ehe bzw. Lebenspartner*innenschaft abgesichert sind. In 
den Interviews schien kein Problembewusstsein dafür vorhanden zu 
sein, dass das Aufstocken der Rente durch die Grundsicherung mit 
denselben Einschränkungen (Zuverdienstgrenzen, Schonguthaben) 
verknüpft ist, die auch im Falle eines ALG-II-Bezugs, der Grund-
sicherung für Arbeitssuchende („Hartz4“), auftreten.8

Hybrid-Beschäftigte, die länger als ein Jahr einer abhängigen Beschäf-
tigung nachgegangen sind, können im Falle einer Arbeitslosigkeit ALG 
I beziehen. Außerdem besteht bei dem Übergang von einer abhängi-
gen Beschäftigung in die (Solo-)Selbstständigkeit die Möglichkeit, frei-
willig in die gesetzliche Arbeitslosenversicherung einzuzahlen. Im Jahr 
2022 beträgt der Beitrag einkommensunabhängig 78,96 Euro (West) 
und 75,60 Euro (Ost). Die Höhe der Leistung bemisst sich nicht an den 
Beiträgen, sondern an einem fiktiven Arbeitsentgelt, das sich an den 
Vermittlungsbemühungen der Agentur für Arbeit orientiert. Diskus-
sionswürdig ist daher der Vorschlag, die Arbeitslosenversicherung in 
das KSK-System zu integrieren. Gleiches gilt für die Unfallver-
sicherung.
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Folgendes berichtet eine Tänzerin, die in den ersten Jahren ihrer Kar-
riere ist:

Da ist es günstiger für mich, auf der Couch zu sitzen, wo ich mir
nicht weh tun kann, als für ein paar Euro arbeiten zu gehen. Weil,

wenn ich mir das Knie verdrehe, dann zahlt das meine
Krankenkasse auch nicht. (Tanz1-w)

Die zentralen Probleme hinsichtlich der sozialen Absicherung, wie sie
sich auf Basis der Interviews darstellen, lassen sich wie folgt zusam-
menfassen: Die Renten der Akteur*innen werden stark unterdurch-
schnittlich ausfallen, denn die Einkommen, die in den FDK er-
wirtschaftet werden können, sind gering. Auch die Ergänzung der
Beiträge durch den arbeitgeberähnlichen Anteil der KSK schafft keine
solide Altersvorsorge für die Akteur*innen. Modelle wie die Ri-
ester-Rente, die freiwillige Versicherung in der Bayerischen Versor-
gungskammer oder private Rentenversicherungen sind keine sub-
stanzielle Lösung, solange die Einkommen derart gering ausfallen,
bzw. sind sie als Zusatzangebote nur für diejenigen Akteur*innen in-
teressant, die ohnehin über Vermögen verfügen oder Immobilien be-
sitzen und ggf. vermieten können. Sieben der 24 Befragten geben an,
Immobilien zu besitzen; von ihnen beziehen vier Mieteinkünfte. Vier
weitere – alles Frauen – geben an, dass sie über ihren deutlich besser
verdienenden Ehepartner abgesichert sind. Das bedeutet, dass im
Sample über die Hälfte der Befragten neben den Einkünften aus
(nicht-)selbstständiger Arbeit keine weiteren Einnahmen haben, die
sie für eine Altersvorsorge verwenden könnten.

Interessant ist, dass sich zumindest für das untersuchte Sample der
Mythos nicht bestätigt, dass sich nur wohlhabende Bürgerkinder, die
es sich leisten können, Kunst zu machen, in den FDK engagieren.
Vielmehr besteht das Sample aus einem überraschend großen Anteil
an Akteur*innen, die es sich eigentlich gerade nicht leisten können,
freischaffend in den Künsten zu arbeiten, und es dennoch tun. Eine Ur-
sache für die Größe dieser Gruppe könnte der Versuch im Sam-
pling-Prozess gewesen sein, möglichst viele soziale Positionen und
Diskriminierungserfahrungen einzufangen, denn eine als unzureichend
empfundene soziale Sicherung scheint deutlich mit weiteren Diskri-
minierungen zusammenzuhängen: sei es Sexismus (die Männer im
Sample sind viel häufiger gut abgesichert als die Frauen), Rassismus
(keine Person of Color gehört zu den Immobilienbesitzer*innen), Klas-
sismus (die von Klassismus betroffenen Akteur*innen haben kein Erbe
in Aussicht) und Ableismus. 

So sind die Männer im Sample – ganz den gesamtgesellschaftlichen
Verhältnissen entsprechend – besser abgesichert als die Frauen, nur
einer von ihnen verfügt nicht über Immobilien und Vermögen. Zudem
berichteten die Befragten mehrmals von einem Gender-Pay-Gap.
Keine der von Rassismus betroffenen Personen im Sample verfügt
über Vermögen. Alle Immobilienbesitzer*innen des Samples sind weiß,
Erb*innen und verfügen über „gesunde“ Normkörper. Menschen mit
Behinderung haben Probleme beim Zugang zur KSK, sei es, weil sie
krankheitsbedingt sehr geringe Einkommen aus ihrer künstlerischen
Tätigkeit erzielen können, sei es, weil sie kein barrierefreies Kommu-
nikationsangebot von der KSK bekommen (z. B. die seh- oder hörbehin-
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derten Künstler*innen) (vgl. Expertinneninterview-Ableismus).

Dieses Diskussionspapier eruiert nicht die Frage, ob die privaten Ver-
mögenswerte der Akteur*innen Armutsrisiken im Alter tatsächlich
abfedern. Vielmehr fungiert für die Akteur*innen der Verweis auf ein
Vermögen, eine Immobilie oder eine Erbschaft stets als Anlass, sich
als weniger besorgt um die eigene Absicherung bzw. als sorgenfrei zu
beschreiben. Die Abwesenheit eines Sicherungsnetzes jenseits der
KSK wird wiederum in den meisten Fällen mit großer Sorge
wahrgenommen. Zwischen den Feldern gibt es Grenzgänger*innen,
Personen, die sich trotz fehlender sozialer Sicherung keine Sorgen
machen, und Immobilienbesitzer*innen, die um ihr Auskommen im Al-
ter besorgt sind.

Deshalb wird im Folgenden zu klären sein, was diese drei Akteursgrup-
pen, nennen wir sie zugespitzt die Sorgenfreien (mit Besitz), die
Sorglosen (in der Tradition der Boheme) und die Besorgten, jeweils
motiviert, in den FDK zu arbeiten, und welche Bewältigungsstrategien
sie entwickeln, um mit dem großen Maß an lebensplanerischer Un-
sicherheit, Existenzangst, drohender Altersarmut und finanziellen Eng-
pässen umzugehen. Die vorgeschlagene Typologisierung soll kein Ein-
verständnis der Sorgenfreien und Sorglosen mit dem Status quo in
den FDK suggerieren. Auch diejenigen, die anderweitige stabile
Sicherungsnetze jenseits sozialstaatlicher Unterstützung haben, beto-
nen, dass sie erwarten, von ihrer eigenen Arbeit als Künstler*innen
leben zu können.
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Selbstver-
ständnisse
als
Akteur*in-
nen der
freien
darstel-
lenden
Künste
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Bei der Motivation der Akteur*innen, trotz der geringen Honorare und
der nicht als ausreichend empfundenen sozialen Sicherung in den
FDK zu arbeiten, muss unterschieden werden: Einige der Befragten
(ca. 20 Prozent) geben an, sich gar nicht ausgesucht zu haben, frei zu
arbeiten. Diese Gruppe (Choreografie1-w, Regie2-nicht_binär, Tech-
nik1-nicht_binär, Schauspiel1-w, Kostüm1-w), die "frei wider Willen"
ist, setzt sich aus vier Frauen und einer nichtbinären Person zusam-
men. Alle berichten, dass sie entweder aufgrund ihres Kunstverständ-
nisses oder der als unkonventionell wahrgenommenen Ausbildung
nicht im regulären Theaterbetrieb Fuß fassen konnten. So sagt eine
Choreografin:

[Die] einzigen Schulen, die mich angenommen haben, waren halt
HZT [Hochschulübergreifendes Zentrum für Tanz in Berlin] und

Gießen. Und die sind halt nicht in diesem konventionellen darstellen-
den Kunstverständnis. Deshalb musste ich frei arbeiten, weil, wer

stellt dann schon eine komische Performerin im Stadt-
theater ein. (Choreografie1-w)

Für diesen Teil der Befragten ist die Festanstellung im Stadttheater-
system das Ideal; in der Gruppe befinden sich ausschließlich Personen,
die zu den Besorgten gehören. Zwei der Akteurinnen sind über ihren
Ehepartner abgesichert, was sie jedoch nicht als beruhigenden Faktor
erleben, weil so die soziale Sicherung an das Gelingen der Partner-
schaft gekoppelt sei. Eine weitere Person der Gruppe bewohnt ihre Ei-
gentumswohnung in einer deutschen Großstadt; ab welchem Punkt Be-
sitz als Entlastung wahrgenommen wird, ist also sehr subjektiv.

Die Befragten sehen die Vorteile des Festengagements besonders in
der täglichen psychischen Entlastung, neben den finanziellen Anreizen
und der gesetzlichen Sozialversicherung. Eine Schauspielerin, die
schon mehrere Spielzeiten im Festengagement gearbeitet hat, erklärt
das so:

Der Vorteil von einem Festengagement ist natürlich, dass du ein-
fach monatlich Kohle kriegst und dass damit auch Sorgen und auch

so was wie der ständige Akquisedruck ein bisschen weggeht. Also
wenn du in einem festen Engagement bist, kannst du mal eine Pro-
duktion machen, in der du schlecht bist. Wenn du das frei machst,

kannst du das nicht, weil jede Produktion, die du machst, die Eintritt-
skarte für die nächste Produktion ist. Und das, finde ich, das habe
ich schon auch gespürt: dass ich ein Gefühl von einem sehr hohen

Druck hatte, so liefern zu müssen. Und das hatte ich tatsächlich
dann im Festengagement zum ersten Mal nicht mehr so. Immer

noch einen hohen Anspruch, aber dieser Druck
war nicht mehr so hoch. (Schauspiel1-w)

Schaut man sich die andere Gruppe an, dominieren Motivations-
muster, die auf Freiheit, Autonomie und Authentizität gründen, also
eben jene Paradigmen, die als grundlegend für die Künstlerkritik des
Boheme- und Avantgardediskurses gelten. Die Akteur*innen verste-
hen sich als gesellschaftliche Außenseiter*innen, die über das Privileg
verfügen, einer vermeintlich nicht entfremdeten Arbeit nachgehen zu
können. Tendenziell überwiegen in dieser Gruppe der sorgenfreie und
der sorglose Typus.
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Allen befragten Akteur*innen ist bewusst, dass ihre Entscheidung für
die "Freie Szene" mit finanziellen Einbußen und einer schlechten Ab-
sicherung „erkauft“ ist. Um die Entscheidung zu rechtfertigen, stellen
einige Vergleiche mit Bekannten oder Verwandten an, deren Leben
zwar abgesichert, dafür aber „langweilig“ sei. Exemplarisch für eine
solche Dichotomie, bei der Passion und Freiheit den einen und Ent-
fremdung und Absicherung den anderen Pol markieren, sei eine Kura-
torin zitiert:

Na ja, also ich glaube, das ist einfach eine Entscheidung, die man für
sich fällen muss. Möchte man sein Leben so verbringen, dass man...

Meine Schwester und ich sind da glaube ich sehr unterschiedlich.
[…] Entweder man lebt sein Leben, verdient regelmäßig sein Geld

und wird dann eine Rente haben, ist aber in einem Job sehr unglück-
lich. Und verbringt halt die 30, 40, 50 Jahre, die man da arbeitet,

mit Unmut und wenig Glücklichsein. Oder man entscheidet sich für
die andere Variante und arbeitet das, was einem gefällt und was

einen antreibt. Und hat dann, begibt sich in diese Unsicherheit.
Und ich habe mich halt für Zweiteres entschieden.

(Kuration1-w)

Auch den avantgardistischen Topos von der Einheit von Leben und
Kunst greifen die Befragten auf (Tanz1-w) und ebenso die Vorstellung
von einem Lebensmodell, das eine grundlegende Alternative zur ge-
sellschaftlichen Ordnung darstellt. So äußert sich ein Absolvent der
Angewandten Theaterwissenschaft aus Gießen zu seiner Entschei-
dung für die FDK folgendermaßen:

Also das ist einfach wirklich der Grund, dass das der Ort ist, wo man
am meisten Zeit damit verbringen kann, über irgendwie eine Alterna-

tive nachzudenken im allerweitesten Sinne. Das kann man dann
schon wieder irgendwie kreativ nennen oder wie auch immer. Aber
um erstmal nur zu sagen: „Hey, das muss doch irgendwie alles gar
nicht so sein. Oder können wir das nicht alles verrücken oder blau

machen oder ganz anders so?“ Und da fühle ich mich einfach am
meisten aufgehoben […]. Außerdem bin ich mir irgendwie total be-

wusst und ich weiß auch, was die Alternativen sind, und ich weiß,
was alles für Lehrer gesucht werden und wie leicht das wäre, wenn
ich das jetzt unbedingt wollte, da jetzt innerhalb der nächsten fünf

Jahre irgendwie sowas zu machen. Aber da können mich alle voll-
quatschen, wie sie wollen, das ist mir völlig wurst so. Dann gucke

ich lieber, wo die Mieten dann irgendwann günstiger sind und
gucke, dass ich da guten Shit irgendwie mache. Ob das dann in

Deutschland noch sein muss? Also für mich ist das ein anderes Kri-
terium irgendwie so, das ich ans Leben oder mich selber oder

Zufriedenheit oder so stelle.
(Regie1-m)

Als Kehrseite des freien Arbeitens in den FDK führen die Befragten
die sehr hohe Arbeitsbelastung ins Feld. Durch die Entgrenzung der
Arbeit geraten die Akteur*innen paradoxerweise in eine frei-unfreie
Lage. Eine Produktionsleiterin beschreibt das eindrücklich und
verdeutlicht gleichzeitig den Mehrwert, den die Selbstständigkeit trotz
allem für sie hat:
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Ich kann selber entscheiden, wie ich meine Zeit nutze, wann ich was
mache. Und wenn das Wetter schön ist, komme ich nicht in das

Büro, und wenn da nicht auch... Also. Und das stimmt natürlich nur
bedingt, weil natürlich sitze ich bei schönem Wetter im Büro, weil:

mir brennt ja das Herz für dieses Ding. Und dieser Antrag muss
raus, sonst kann dieses Ding nicht stattfinden und, natürlich, dann

mache ich das auch fertig, aber ich weiß eben wofür, und ich
entscheide es.

(Produktionleitung1-w)

Hierein lässt sich die Institutionenkritik betten, die, wie anfangs er-
wähnt, ein historisches Gründungsmotiv der FDK ist. Besonders
Jüngere bis 40 Jahre kritisieren die Institutionen weniger aufgrund
ihres politischen Unbehagens gegenüber den etablierten bürgerlichen
Kulturinstitutionen, sondern wegen der zu hohen psychischen wie kör-
perlichen Belastung im Stadttheaterbetrieb. So äußert sich eine Pup-
penspielerin, die auch eine Schauspielausbildung absolviert hat, über
ihre Entscheidung, nicht im etablierten Betrieb zu arbeiten, mit den
Worten:

Ich bin dem nicht gewachsen. Ich bin diesem Ellenbogensystem und
diesen Machtstrukturen und Verhältnissen nicht gewachsen.

(Puppenspiel1-w)

Eine Tänzerin, die in den ersten Jahren ihrer Karriere ist, äußert sich
zu ihrer Entscheidung gegen das Festengagement und die damit ver-
bundene hohe Belastung wie folgt: 

In den Theatern ist auch der soziale Druck nochmal - also es kommt
bestimmt auch auf das Theater drauf an, aber so, wie ich es er-

fahren habe-, nochmal ein bisschen höher. Natürlich, also die haben
auch in der Regel Sechs-Tage-Wochen. Da in dieser Sechs-Tage-

Woche haben sie, dürfen sie einmal morgens nicht zum Training
kommen. Das wird aber nicht gerne gesehen. Also unentschuldigt

einfach nicht zum Training kommen, ist da auch ein No-go. Was für
mich auch einfach, also, wie gesagt, dieser soziale Druck dann halt

auch einfach. Und der mentale Druck. Das hat mir einfach schon im-
mer nicht gut gefallen. Ich habe auch schon immer gestruggelt, ob

ich, ob dieses Business überhaupt, ob mir das nicht doch zu dolle auf
den Keks geht. Aber ich bin einfach auch gerne Künstler.

(Tanz1-w)

Dass die Wahrnehmung, welche Beschäftigungsform (soloselbst-
ständig in den FDK oder abhängig beschäftigt im Stadttheaterbetrieb)
als die psychisch belastendere anzusehen ist, sehr individuell ist, ist
auffällig. Im Kern geht es um die Frage, ob man Wert auf eine
hierarchiearme Arbeitsumgebung legt oder vom monatlichen Geldein-
gang auf dem Konto beruhigt werden möchte. Dabei kann die Ab-
sicherung durch ein Erbe, Vermögen oder den*die Ehepartner*in eine
Rolle spielen, muss es aber nicht: Auch in der Gruppe, die die Festan-
stellung klar ablehnen, finden sich "Besitzlose". 

Viele der Befragten, die sich für die FDK entschieden haben,
beschreiben die Entscheidungsfreiheit über Themen, Inhalte und Ar-
beitsteams als die Lebensqualität besonders erhöhend (Drama-
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turgie3-m). Insbesondere gilt dies für Akteur*innen, die von ableis-
tischen Strukturen betroffen sind. So berichtet eine Dramaturgin und
Performer*in mit Behinderung davon, dass sie noch keine feste Ar-
beitsstruktur (auch außerhalb der FDK) kennengelernt habe, in der sie
hätte selbstbewusst arbeiten können:

Also, diese sehr ableistischen Strukturen in eigentlich allen festen
Arbeitsverhältnissen, die ich so mitkriege, […] das sind unheimlich

verunsichernde Strukturen. Und ich weiß dann gar nicht mehr, was
ich kann und was nicht. Und ich kann dann, also ich bin dann einfach
komplett verunsichert und glaube auch nicht an mich als Künstlerin
oder an mich als Aktivistin oder... Das ist dann nicht mehr existent.
So das sind wirklich Strukturen, die mich enorm zweifeln lassen an
mir selber, weil ich es da nicht mehr schaffe, das strukturell zu be-
trachten. In meiner freien Arbeit, wo ich das von außen betrachten
kann, bin ich in der Lage, auf die Strukturen von außen zu schauen.

Also, ich glaube, so ein bisschen wie auf dem Fußballfeld so: wenn
ich als Zuschauerin draußen sitze und habe, als sehende Person, alle
22 Spieler in dem Blick und weiß, wo der Ball ist, dann kann ich auch

irgendwie Strukturen erkennen. Aber wenn ich doch auf dem Feld
bin, dann fühle mich einfach nur emotional enorm belastet […].

Also bei meinem letzten Arbeitgeber habe ich auch gesagt, wird
denn jetzt die neue Webseite dann barrierefrei, dann hieß es, nein,

nein, die wird schön. So, dann ist vollkommen klar: wo steht mein
Barrierefreiheitsbedarf, also, wo ist das hier in der Hierarchie ange-

siedelt. Und das fühlt sich natürlich gar nicht gut an. Ja, und das
war absolut, würde ich sagen, die Motivation. Und dann aber auch:

ich mag sehr diese Wechsel, also dass ich eben sehr intensiv in
einem Projekt arbeite. Und dann mit diesen Menschen eine Familie

werde für diese Zeit und das genieße und dann mich auch total
öffne. Und dann aber auch raus gehen und reflektieren kann und viel

lernen kann. Und eben durch diese ganzen unterschiedlichen
Arbeitsumfelder einfach immer wieder neue Sachen lerne und das

auch immer wieder ein anderer Rhythmus ist und so.
Also ich glaube, das entspricht einfach mir.

(Dramaturgie1-w)

Hinsichtlich der Motivation und des Selbstverständnisses als
Künstler*innen ist das Sample also polarisiert: Während für die Sor-
genfreien und Sorglosen das Freiheitsethos der FDK die mangelnde
Sicherung teilweise aufwiegt, artikuliert ein Fünftel der Befragten den
Wunsch nach einem Festengagement im Stadt- und Staatstheater.
Für Akteur*innen mit Behinderung sind die Arbeitsbedingungen der
FDK oft das „kleinere Übel“, denn die Arbeitszusammenhänge in Insti-
tutionen erleben sie als noch stärker ableistisch.
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Bewälti-
gungs-
strategien
der
Befragten:
exit,
voice,
loyalty
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9 Das Verhalten ist sicher
typisch für prekäre oder
unterbezahlte Berufs-
felder, in denen die Ak-
teur*innen ihre Berufe
als Passion begreifen
(Althoff/Zimmer 2020) –
sei es soziale Arbeit,
Pflege oder Kunst.

Die Arbeitsbedingungen, die geringe Ausstattung mit ökonomischem 
Kapital der meisten Befragten sowie die Unsicherheit in Bezug auf die 
soziale Absicherung werfen die Frage auf, wie Künstler*innen in den 
FDK solche Erwerbs- und Lebensbedingungen individuell bewältigen. 
In Anlehnung an Hirschmanns soziologischen Klassiker "Exit, Voice, 
and Loyalty: Responses to Decline in Firms, Organizations, and States" 
(1970) sollen die Bewältigungsstrategien der befragten Akteur*innen 
daher hinsichtlich ihrer mangelnden sozialen Sicherung und der 
prekären Lage nach drei grundlegend verschiedenen strategischen 
Modi unterschieden werden: Abwanderung (exit), Widerspruch (voice) 
und Loyalität (loyalty). Zwar ist im Fall der FDK und der sozials-
taatlichen Einbettung ihrer Akteur*innen nicht von einem Leistungsab-
fall zu sprechen, wie Hirschmann ihn in seiner einschlägigen Studie un-
tersucht, dafür aber von einer Leistungsstagnation bzw. einer jahrzeh-
ntelangen sozialen Schieflage, die es interessant macht, zu fragen, wie 
und warum Menschen in der Arbeitswelt der FDK verharren (loyalty), 
wie sich ein Ausstieg aus der Szene vollzieht (exit) und welche Wege 
die Akteur*innen nutzen, um Kritik an den Arbeits- und Ab-
sicherungsbedingungen zu artikulieren (voice).

Schaut man sich die Strategien an, die den Akteur*innen entgegen all 
ihrer Sorgen und Ängste den Verbleib in den FDK ermöglichen, fällt 
auf, dass gerade diejenigen Akteur*innen, die nicht über ihre*n Ehe-
partner*in abgesichert sind und nicht aus vermögenden Familien stam-
men, in sehr großem Maße bereit sind, sich einzuschränken und die ei-
gene Krisenanfälligkeit zu minimieren.9

Besonders augenfällig ist die Erfahrung von Armut, die diese Ak-
teur*innen – sie haben einen deutschen wie nichtdeutschen Familien-
hintergrund – in der Regel von Kindheit an gemacht haben. Sie be-
greifen diese Erfahrung als kunstermöglichende und die eigene Re-
silienz steigernde Ressource. Auch bei den Bewältigungsstrategien 
besteht also eine Verbindung zum Boheme-Diskurs des 19. und 20. 
Jahrhunderts mitsamt seiner Idealisierung von Armut: Die Kindheit in 
Armut habe sie auf das Leben in den FDK vorbereitet und gelehrt „zu 
kämpfen und am Ball zu bleiben“ (Choreografie1-w). Eine Performerin 
(mit körperlicher Behinderung), die als „sorgenfreie Bohemienne“ ei-
nen der Sonderfälle im Sample markiert, formuliert entsprechend 
paradox, dass sie sich keine Sorgen um ihre Zukunft und ihre Ab-
sicherung mache, gerade weil sie Armut erlebt habe:

Ja, ich bin relativ arm aufgewachsen und daher macht mir das ei-
gentlich überhaupt keine Sorgen. Also, ich glaube, ich komme mit 

sehr wenig zurecht und habe auch nicht unbedingt einen hohen 
Lebensstandard. Ich reise super gerne, aber meine ganzen Reisen 

sind durch die Arbeit dann eigentlich immer finanziert, weil ich eben 
gerade sehr viel an verschiedenen Orten arbeite und auch an der 

Produktion in San Francisco dabei war und jetzt immer mal wieder 
sein kann. Also ja, ich habe nicht hohe Ausgaben und bin da, glaube 
ich, einfach recht genügsam. Und dadurch macht mir das tatsäch-
lich gar keine Sorgen, was mich, also was auch mein Umfeld wun-
dert. Aber ich habe das einfach nicht. Aber ich glaube, das ist halt, 
ja, einfach sehr spezifisch von meiner Familie, wie ich aufgewach-

sen bin und was meine Mutter als alleinerziehende Mutter mit drei
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Kindern als Krankenschwester uns auch einfach so mitgegeben hat.
Und wir hatten es immer gemütlich. Also nicht luxuriös,

aber immer gemütlich. Und das war wichtig.
(Dramaturgie1-w)

Das Zitat zeigt zusätzlich, dass es zu den Beharrungskräften der FDK
zählt, dass sie zwar kaum finanzielles, aber umso mehr kulturelles Ka-
pital anbieten (können). Die zitierte Interviewpartnerin kann zum Ar-
beiten nach San Francisco fliegen und partizipiert dadurch an einem
kosmopolitischen Lebensstil, den sie aus ihren privaten Mitteln nicht
bestreiten könnte.

Welche Einschränkungen sich ergeben, will man einzig aus Einkom-
men aus den FDK Rücklagen bilden, verdeutlicht der Fall einer Choreo-
grafin, die als erfolgreich in die "Freie Szene" integriert gelten kann.
Um sparen zu können, lebt sie mit Ende 30 immer noch in einer WG,
hat keine Kinder – der Verzicht auf Familiengründung wird mehrmals
als Konzession an die Arbeit in den FDK erwähnt – und hält auch alle
weiteren Fixkosten möglichst gering (Choreografie1w, Drama-
turgie2-w). Sie sieht sich gerade vor dem Hintergrund des Inflations-
geschehens mit dem Problem konfrontiert, ihre ohnehin geringen
Ersparnisse nicht sicher anlegen zu können:

Weil das, was ich mir angespart habe, ist dann auch nicht so viel
Geld. Also, da müsste ich das irgendwo rein investieren. Am besten

wäre natürlich... Ich glaube, die beste Rente ist eine Immobilie, so,
obwohl das total kapitalistisch ist. Aber letztendlich verlieren dann
die eh, die kein Geld haben. Und die, die Kohle haben, die holen sich

Immobilien. Keine Ahnung also. Ich habe keine Absicherung.
(Choreografie1-w)

Auf die Frage nach der drohenden Altersarmut entgegnet sie, dass sie
überlege, im Alter auszuwandern:

Also, das Einzige, was ich mir überlegt hatte, ist vielleicht in die
Türkei auszuwandern im hohen Alter. Ist aber auch einfach gesagt,

weil natürlich mein größeres soziales Netzwerk hier ist und poli-
tisch natürlich das Land auch nicht so cool [ist]. Aber vielleicht,

wenn man älter ist, ist das auch ein bisschen egal. Ich glaube, wenn
man jung ist, dann ist es wichtiger, weil es dann mehr um dein Leben
geht als im Alter. Und ich kenne das halt, weil meine Eltern natürlich
immer sogenannte Gastarbeiter sind, die halt auch sechs Monate in
der Türkei verbringen und sechs Monate in Deutschland, ungefähr.

Und das wird mir auch vorgelebt, sodass ich auch eher darauf zu-
greifen kann, dass ich auch so leben kann. Dann sind natürlich die
Kosten anders. Aber das wäre dann auch in, na ja, in 20 Jahren ist

auch schon bald, dann bin ich auch schon fast 60, krass.
(Choreografie1-w)

Die Befragte externalisiert hier das Problem ihrer mangelhaften
sozialen Absicherung und Altersvorsorge durch eine Ausstiegsfan-
tasie, auf die sie aufgrund ihrer nichtdeutschen Familiengeschichte
und des Vorbilds ihrer Eltern zurückgreifen kann. Ihre Exitidee scheint
sie zu beruhigen, obwohl sie sich schon im Interview eingesteht, dass
dies kein fester Plan ist. Ihre Auswanderungsfantasie ist damit als
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Variante des Verdrängens von Vorsorge- und Absicherungsängsten zu
begreifen. Gleich mehrfach wurde in den Interviews angegeben, dass
Überlegungen zur Altersvorsorge und zu anderweitiger sozialer Ab-
sicherung einfach verdrängt würden und man darauf hoffe, dass die
Politik schon Lösungen finden werde, weil so viele Akteur*innen in der
"Freien Szene" von Altersarmut bedroht seien.

Eine Verdrängungsstrategie, bei der ebenfalls Absicherungssorgen ex-
ternalisiert werden, findet sich im bildungsbürgerlichen Milieu. So
beschreibt eine Schauspielerin ein mitunter trügerisches Sicherheits-
gefühl:

Meine Eltern haben zwar nicht besonders viel Kohle, aber es gibt so
einen Grund- also ich komme schon aus einer Art Bildungsbürger-

tum wahrscheinlich, und es gibt so ein Grundgefühl von: wenn es ir-
gendwann mal nötig sein sollte, dann wären die auch irgendwie am

Start. Und das ist wahrscheinlich nur ein Bauchgefühl, wahrschein-
lich könnten die gar nicht uns so krass viel zuschießen, wenn irgend-

was wäre, aber das Bauchgefühl ist ein Gefühl von sozialer Sicher-
heit da. Und ähnlich auch in meinem Freundeskreis, da gibt es auch
Leute, die wesentlich besser verdienen als ich, und wahrscheinlich

würde ich da niemals, niemals nach fragen, aber das Gefühl ist
schon so: wenn es hart auf hart kommt, dann würde ich wahrschein-

lich zinslose Kredite oder so von denen bekommen,
wenn es wirklich nötig wäre.

(Schauspiel1-w)

Bisher liegen keine Zahlen dazu vor, wie hoch der Anteil derer ist, die
mit exit auf die Lage in den FDK reagieren und ihre Karriere in den
FDK abbrechen. Jedoch lassen die Interviews vermuten, dass ihr
Anteil nicht unerheblich ist: Oft stellen die Befragten heraus, dass sie
beobachten, dass es in der Lebensphase zwischen 30 und 40 viele
Aussteiger*innen gebe, meist circa zehn Jahre nach Ende des Studi-
ums (Dramaturgie3-m) – für Frauen die Zeit, in die meistens die
Familiengründung fällt (siehe für das Stadttheater auch Schößler und
Haunschild 2001). Eine Choreografin sieht die Ursache für die Kar-
riereabbrüche in einer tiefgreifenden Überforderung und Erschöpfung
der Akteur*innen in den FDK:

Ich habe auch viele Kolleg*innen, die sagen: „Ich kann das nicht
mehr.“ Oder: „Wie lange noch?“ Oder dieses Gefühl von: „Wie lange

schaffe ich das noch? Wie lange kann ich das noch machen?“ Jede
einzelne, die ich treffe, immer wieder von.

Also das kenne ich ja bei mir auch so.
(Tanz2-w)

Die Alternative zum Abbruch der Theaterkarriere ist für viele im Sam-
ple die berufliche Diversifikation: Neben die soloselbstständige
Tätigkeit in den FDK tritt dann mindestens eine weitere Neben-
tätigkeit, die entweder abhängig beschäftigt oder wiederum selbst-
ständig ausgeführt wird und die sowohl künstlerisch wie nichtkünst-
lerisch sein kann. Wie eingangs beschrieben, können die so entstehen-
den atypischen Erwerbskonstellationen unterschieden werden
zwischen hybrider Tätigkeit (seriell oder synchron abhängig plus
nichtabhängige Beschäftigung) und mehrfacher (Solo-)Selbst-
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10 Bis Ende 2022 ist we-
gen der Pandemie die Zu-
verdienstgrenze für
nichtkünstlerische Arbeit
auf 1.300 Euro monatlich
erhöht (vgl. Verdi Kun-
st&Kultur 2022).

ständigkeit.

Für alle Hybrid-Beschäftigten des Samples gilt, dass ihre abhängige 
Beschäftigung im Theatersystem (Administration, Technik, Bühne) 
oder in einem der Theaterverbände stattfindet. Bei den mehrfach 
Solo-Selbstständigen sind die Nebenerwerbe breiter gefächert: 
Neben kreativer Arbeit wie dem Übersetzen von Theaterstücken wird 
z. B. die Gründung eines Wissenschaftsverlags, Content Management, 
Körperarbeit/Massage, Fitnesscoaching, Gesangs- und Tanzunter-
richt oder Auftrittscoaching genannt. Die Akteur*innen berücksichti-
gen bei ihren Versuchen, ihre Erwerbsquellen breiter aufzustellen, im-
mer auch, dass weiterhin ihre Mitgliedschaft in der KSK gesichert ist. 
Von den genannten Tätigkeiten ist z. B. die Vermittlung künstlerischer 
Techniken oder publizistisches Arbeiten KSK-fähig.

Neben der Frage nach der grundsätzlichen KSK-Fähigkeit von Neben-
berufen geht es hier insbesondere um die Zuverdienstgrenzen, die im
Blick behalten werden müssen,10 damit die berufliche Diversifikation 
nicht die KSK-Mitgliedschaft aushebelt. Interessant ist, dass bei dem 
Versuch, die Unsicherheit in den FDK durch Nebenerwerbe zu kom-
pensieren, oft weitere prekäre Tätigkeiten ausgewählt werden bzw. 
werden müssen. Ein Grund hierfür kann sein, dass aufgrund der Pro-
duktionsbedingungen in den FDK die employability nur gewährleistet 
werden kann, wenn Nebenerwerbe gewählt werden, bei denen es rela-
tiv kurzfristig möglich ist, parallel frei in einer Theaterproduktion zu ar-
beiten. So beschreibt ein Dramaturg, der einen Wissenschaftsverlag 
gegründet hat, wie er durch die Mehrfachselbstständigkeit in zwei un-
sicheren Metiers (Theater und Verlagswesen) seine soziale Lage stabil-
isieren konnte.

Also einer der Auslöser, sozusagen: ich habe neben der echten 
künstlerischen Arbeit auch schon vor der Verlagsgründung, so frei 

lektorierend gearbeitet und fand das auch immer: man ist eben sehr 
von Auftraggebern abhängig, und dann ist alles weg. Und da war 

auch so ein Beweggrund, den Verlag mitzugründen, dass man dann 
zwar erst mal wahnsinnig viel Arbeit da rein investieren muss, dass 
das irgendwie läuft, aber dann irgendwie einem schon eine größere 
Sicherheit gibt, weil man selbst bestimmen kann. Man muss natür-

lich trotzdem noch nach Autor*innen gucken, und umso besser man 
etabliert ist, umso mehr kommen die natürlich auch von selbst. Aber 
trotzdem kann man selbst sehr viel stärker bestimmen, wie es läuft 
und was für einen selbst daraus abfällt oder nicht. Und das finde ich 

schon ganz gut. Also das ist, sozusagen, sowohl ökonomisch als 
auch vom Sicherheitsgefühl gut. Also, sonst würde ich wahrschein-

lich jetzt auch – wenn ich so denke, ah, das ganze Jahr kommt vom 
Theater auf jeden Fall nichts – mich unsicherer fühlen, wenn ich 

nicht weiß: okay, ich muss im Zweifelsfall mehr im Verlag machen.
(Dramaturgie3-m)

Insbesondere der Balanceakt zwischen selbstständiger und ab-
hängiger Beschäftigung kann schwerfallen und auch den stetigen 
Rückzug aus der künstlerischen Arbeit bedeuten. In den Gesprächen 
fiel auf, dass viele der Befragten gewohnt sind, ihre nichtkünst-
lerischen Nebenerwerbe eher zu verbergen: Erst auf mehrfaches
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Nachfragen offenbaren sie, welchen nichtkünstlerischen Tätigkeiten –
Fitnesstraining, Körperarbeit, Tanzunterricht – sie nachgehen, weil sie
es als Stigma erleben, nicht ausschließlich von der Kunst leben zu kön-
nen. So sagt eine Schauspielerin, die mit ihrem Nebenerwerb als
Coach an zwei Tagen so viel verdient wie als Anfängerin im Festen-
gagement:

Das ist ein total zweischneidiges Schwert, weil, es gibt ein Narrativ,
das uns schon an den Schauspielschulen eingetrichtert wird, dass

wir, wenn wir was anderes machen als spielen oder sprechen, dass
wir dann eigentlich keine echten Künstler*innen mehr sind. Diesen

Glaubenssatz, glaube ich, haben wir oder haben viele von uns mit
Löffeln gefressen. Ich auch. Und es gibt immer Momente, wo ich

mich wirklich richtig scheiße damit fühle, was anderes zu machen;
und ja im Moment auch wirklich abgesehen von diesem freien Kunst-

projekt nichts mehr mache, wo ich selber Kunst produziere. Und
das ist... Manchmal habe ich das Gefühl, ich darf gar nicht mehr sa-
gen, ich bin Künstlerin oder ich bin Schauspielerin, weil ich einfach
seit – na letztes Jahr habe ich nochmal einen Film gedreht, so zwei

Drehtage –, weil ich einfach so lange nichts gemacht habe.
(Schauspiel1-w)

Abschließend sollen nun die voice-Strategien betrachtet werden, der-
er sich die Akteur*innen bedienen, um an der Verbesserung der Lage
mitzuwirken. Hier fällt zunächst auf, dass die Pandemie für viele An-
lass war, sich in einer Interessenvertretung zu engagieren oder in eine
solche einzutreten. So fungierte die Pandemie tatsächlich wie der viel-
fach beschworene Brennspiegel, der den betroffenen Akteur*innen
ihre Unsicherheit und Vulnerabilität deutlich gemacht hat und
gleichzeitig überhaupt erst Zeit- und Spielraum für kulturpolitischen
Aktivismus frei werden ließ. So ist jede*r zweite Befragte aus dem
Sample Mitglied in einer oder mehreren institutionalisierten In-
teressenvertretungen. Die Befragten geben Mitgliedschaften in den
Gewerkschaften Verdi und Freie Arbeiter*innen-Union (FAU), der
Genossenschaft Deutscher Bühnen-Angehöriger (GDBA) sowie in The-
aterverbänden (auf Landes- wie Bundesebene), im Bund der Szeno-
grafen, im Verbund Deutscher Puppentheater (VDP), bei Dancerscon-
nect und im ensemble-netzwerk an (ausführlich zur Interessenvertre-
tung in den darstellenden Künsten siehe Manske i. E.; siehe auch Norz
2016). Für drei der Befragten ist die Arbeit in einer der genannten Or-
ganisationen Teil der beruflichen Diversifikation, weil sie sich dort
nicht nur unentgeltlich oder ehrenamtlich engagieren, sondern ab-
hängige Beschäftigungsverhältnisse oder Honorartätigkeiten haben.
So beschreibt eine Produktionsleiterin, wie es ihr gelang, ihren Aktivis-
mus in ein Anstellungsverhältnis zu überführen – eine mitunter kluge
Kombination von loyalty-, exit- und voice-Strategien:

Und gleichzeitig habe ich mich immer im Dachverband engagiert, im
Vorstand zuerst. Und dann war sehr schnell klar, dass man da

sozusagen sehr viel Arbeit reinstecken muss. Und habe dann sozusa-
gen von 2012 bis 2019 ehrenamtlich für den Verein gearbeitet im

Vorstand halt. Und als es 2019 Umstrukturierung gab und die
Möglichkeit... Also wir haben sozusagen die Möglichkeit geschaffen,

dass es eine Geschäftsstelle gibt, eine finanzierte, und dann wurde
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ich Geschäftsführerin, weil ich ja schon mal da war und eingearbei-
tet. Und das bin ich jetzt auch noch halbtags, also sozusagen mit ein-

er 20-Stunden-Stelle seit 2019, was ziemlich absurd war. Weil wir
2019 alles angeschoben haben, was natürlich viel mehr gekostet hat

als 20 Stunden die Woche, alles auf gute Füße gestellt haben.
(Produktionsleitung1-w)

Während die eine Hälfte des Samples weitere nicht entlohnte Arbeit in
Kauf nimmt, um für eine Verbesserung der Arbeitsbedingungen in den
FDK einzutreten, hegt der andere Teil eine starke Skepsis gegenüber
den Gewerkschaften, teilweise wissen die Befragten nicht einmal,
dass es überhaupt Gewerkschaften gibt, in die sie eintreten könnten
(Musical1-w). Wie repräsentativ eine solche Polarisierung der Szene
hinsichtlich der gewerkschaftlichen Organisierung und des kulturpoli-
tischen Aktivismus ist, lässt sich an dem qualitativen Sample allerdings
nicht ablesen. Inhaltlich kreist in den Interviews die Kritik an den Ge-
werkschaften hauptsächlich darum, dass die Logik der Freibe-
ruflichkeit nicht zusammengeht mit dem ohnehin nur schwer zu
führenden Theaterarbeitskampf. So verdeutlicht z. B. eine Tänzerin,
die sogar Mitglied in der GDBA ist, das Problem:

Weil, was natürlich auch schwierig ist, vor allem im Freiberufler-
dasein: Wenn ich dann hingehe und mir einen Arbeitsvertrag...

Nehmen wir jetzt mal an, ich bekomme einen Arbeitsvertrag ange-
boten, den lasse ich von der GDBA nochmal drüber schauen und

sage dann: Dieses Honorar, damit bin ich echt nicht zufrieden. Dann
sagt der potenzielle Arbeitgeber: Ja, kein Problem, dann machst du
es halt nicht. Wir finden auch jemand anderen, der es wahrschein-

lich sogar für weniger machen würde. (Tanz1-w)

Zusammenfassend lässt sich die These formulieren, dass sich das
überraschend hohe Maß an loyalty gegenüber den FDK als Arbeitsfeld
aus dem Zusammenspiel des subjektiven Sicherungsgefühls der sor-
genfreien und sorglosen Sicherungstypen einerseits und den Ver-
sprechungen der FDK (Freiheitsethos, kulturelles Kapital) erklären
lässt. Die Besorgten tendieren entsprechend eher zu exit und vollzie-
hen den Ausstieg aus der Szene (partiell) über ihre Nebenerwerbe. Be-
sonders für diejenigen, für die eine Festanstellung das Ideal ist, wird
das Festhalten an der Existenz als Theaterschaffende zur Zer-
reißprobe. Alle Sicherungstypen wenden sich deshalb verstärkt den In-
teressensvertretungen zu, um Widerspruch gegen die Arbeits- und Ab-
sicherungsbedingungen der FDK zu artikulieren (voice).
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Die Verbesserungsvorschläge und -wünsche der befragten Akteur*in-
nen müssen in branchenspezifische und gesamtgesellschaftliche Lö-
sungsideen unterschieden werden. Die Frage nach
Verbesserungsvorschlägen für die soziale Sicherung war für viele Be-
fragte schwer zu beantworten. Ursächlich hierfür kann zum einen
sein, dass ihnen „utopisches“ Denken schwerfällt, und zum anderen,
dass die Frage solide Kenntnisse des deutschen Wohlfahrtssystems im-
pliziert. Bei einigen Befragten klingt an, dass sie sich mehr Pro-
gramme für die Aufklärung über ihre individuellen Arbeitsrechte und
die sozialpolitischen Zusammenhänge wünschen. Das Wissen darüber
scheint bei vielen ausbaufähig zu sein. Eine Musicaldarstellerin etwa
berichtet davon, dass viele ihrer Kolleg*innen nicht einmal wüssten,
dass sie als Gäste (Schauspieler*innen, Tänzer*innen und Musical-
darsteller*innen) im Stadttheatersystem sozialversicherungspflichtig
beschäftigt werden müssten. Oft äußerten die Befragten auf die Frage
nach sozialstaatlichen Verbesserungsideen den Wunsch, die nicht
absicherungsbezogenen Arbeitsbedingungen zu ändern (längere
Probezeiträume, weniger Stunden pro Tag, mehr Transparenz im
Fördersystem etc.), oder sie hatten Reformideen für das Stadt- und
Staatstheater.

Bei den branchenspezifischen Ansätzen zur Verbesserung der
sozialen Lage von Künstler*innen äußerten die Befragten am häufig-
sten den Wunsch, dass das Feld der KSK-pflichtigen Berufe ver-
größert werde und Modelle der Absicherung gefunden würden, die
dem dynamischen Wechsel von Erwerbsformen gerecht werden. Im
Hinblick auf die Altersvorsorge sprechen Befragten mehrfach von der
Grundrente für Künstler*innen. Ein wichtiger Punkt ist außerdem der
Wunsch, das eigene Einkommen erhöhen zu können. Ein Dramaturg
stellt diese Forderung als Wunsch nach mehr Arbeitsmöglichkeiten für
Künstler*innen dar:

Ich glaube sozusagen, es hängt alles so ein bisschen mit der
Möglichkeit, wirklich, wenn man es will, kontinuierlich künstlerisch

arbeiten zu können, zusammen. Also, weil wenn man es kann und
Geld damit verdient, dann würden ja, über die bestehenden Wege

wie KSK und so, die anderen Sachen auch abgesichert sein. Und ich
glaube, das ist eher so das Problem, dass – also, was ich auch so, in
meinem Umfeld sehe – es ganz viele Leute gibt, die dann entweder

andere Jobs daneben machen oder irgendwie nach dem Studium
engagiert starten, aber es dann irgendwann aufgeben. Weil es zu
schwierig ist oder man keine Anschlussaufträge kriegt, weil man

keine Produktion machen kann oder die Lücken dazwischen zu groß
sind und man es dann doch wieder mit anderen Jobs überbrücken

muss. Und ich glaube, das ist eher die strukturelle Frage, wie kön-
nen die Leute, also, wie sichert man das, dass sie wirklich so arbei-

ten können. Ich glaube, man braucht eben nicht mehr Arbeitslosen-
geld für Künstler oder so, sondern eher die Möglichkeit arbeiten zu

können, dann hat sich das andere erledigt.
(Dramaturgie3-m)
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Im Hinblick auf gesamtgesellschaftliche Verbesserungsvorschläge
wird am häufigsten das Konzept des bedingungslosen Grundeinkom-
mens angesprochen und die damit verbundene Vorstellung, durch eine
akzeptable staatliche Grundsicherung neue kreative Potenziale in den
Akteur*innen freizusetzen. Mehrfach wird argumentiert, dass – ganz
anders als es der Boheme-Mythos vom mittellosen Künstler pro-
pagiert – das hohe Maß an Unsicherheit in den FDK Kreativität verhin-
dere. Der Verweis auf das bedingungslose Grundeinkommen bleibt in
allen Gesprächen jedoch nur ein Schlaglicht: Die Betroffenen as-
soziieren mit dem Konzept eine klare und einfache gesamtge-
sellschaftliche Lösung für die Hauptprobleme in den FDK, ohne dass
sie z. B. die Finanzierung des Modells zum Thema machen.

Vorschläge, die sich konkreter an den Gegebenheiten des bundes-
deutschen Sozialstaats orientieren, sind: die Vereinfachung des Zu-
gangs zur freiwilligen Arbeitslosenversicherung (ohne vorausgehende
abhängige Beschäftigung) oder ein Modell, bei dem die KSK so umge-
wandelt wird, dass sie allen geringverdienenden Solo-Selbstständigen
offensteht. Eine Produktionsleiterin, die selbst kein KSK-Mitglied ist,
skizziert:

Und ich finde bedenkenswert zu fragen: Sind wir denn die Einzigen,
die das Problem haben? Also, und das sind wir nicht, sondern wir

haben sozusagen eine Gesellschaft, in der immer mehr Leute in eine
Selbstständigkeit gehen, weil das auch neoliberalen Arbeitsideen

entspricht. […] Wir brauchen eine Lösung für alle Selbstständigen,
das wäre auch okay: also bis zu einem Jahresumsatz von, weiß ich

nicht, 50.000 oder was, kümmert sich der Staat um eine soziale
Absicherung für die Selbstständigen. Dann wäre nicht nur uns ge-

holfen, sondern dann auch der Blumenfachverkäuferin oder dem
Eismann. Und allen, die sozusagen nach 2000-, nach der Agenda

2010 in die Ich-AG gegangen sind.
(Produktionsleitung1-w)

Die Verbesserungswünsche der Akteur*innen sind ein wichtiger
Baustein für die Handlungsempfehlungen, die von "Systemcheck"
entwickelt werden.

Den größten Handlungsbedarf sehen die Befragten beim Thema Al-
tersvorsorge. Die Akteur*innen der Szene wünschen sich möglichst un-
bürokratische und gesamtgesellschaftliche Lösungen, wie die Popula-
rität des Grundeinkommen bzw. der Grundrente im Sample zeigen.
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Zusammen-
fassung
der
Ergebnisse
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Die soziale Lage der Befragten aus dem Sample ist – solange keine an-
derweitigen Vermögen vorliegen – prekär. Die Einkommen sind ge-
ring, es gibt kaum Sicherheit für die Lebensplanung (z. B. wird die
Familiengründung ausgesetzt oder verschoben), und die soziale Ab-
sicherung (abgesehen von der Integration in die Kranken- und Pflege-
versicherung) ist trotz des KSK-Systems dürftig. Die drängendsten
Probleme im Hinblick auf die soziale Absicherung der Akteur*innen
sind die geringen Renten und die individuell zu tragenden Risiken bei
Auftragslosigkeit, Arbeitsunfällen und Krankheit (erst ab der 7. Woche
kann ein KSK-Mitglied Krankengeld beziehen).
Die Rentenanwartschaften, die freischaffenden Künstler*innen über
das KSK-System erwirtschaften, fallen so gering aus, weil die Einkom-
men zu niedrig sind, was in letzter Konsequenz wiederum Ausdruck
der Unterfinanzierung des Fördersystems ist. Hiermit eng verbunden
ist die Frage nach den Kriterien von Förderung, die politisch verhan-
delt werden müssen. Soll bei gleichbleibendem Fördervolumen die
breite Förderung vieler Akteur*innen oder eine Spitzenförderung
weniger Akteur*innen angestrebt werden?

Die Interviews zeigen, dass die soziale Lage umso prekärer wird, je
mehr Diskriminierungsmerkmale eine Person aufweist: Weiblichkeit
oder eine Verortung jenseits der binären Geschlechtermatrix, ein
nichtdeutscher Familienhintergrund, eigene Migrationserfahrungen,
körperliche Behinderung oder das Dasein als Arbeiterkind verschärfen
die Zumutungen des Systems für Einzelne. Andersherum begünstigt
die Abwesenheit dieser Merkmale die Wahrscheinlichkeit, zu den "Be-
sitzenden" zu gehören, die, meist durch ein Erbe – Immobilien oder
Geldvermögen –, abgesichert sind, auch wenn die Akteur*innen aus
der künstlerischen Arbeit heraus kaum Möglichkeiten haben, eine
soziale Sicherung im Alter aufzubauen.

Bei der Frage danach, was die Akteur*innen trotz alledem motiviert, in
den FDK zu arbeiten, rücken die klassischen Topoi der Künstlerkritik
und des Avantgardediskurses in den Fokus: Freies Arbeiten in hi-
erarchiearmen und selbstbestimmten Strukturen bedeutet für viele
der Befragten einen Gewinn an Lebensqualität. Ein Fünftel gibt jedoch
an, nur notgedrungen frei zu arbeiten und eigentlich ein festes Engage-
ment vorzuziehen.

Beeindruckend sind die persönlichen Beharrungskräfte (loyalty), die
einige der insgesamt überdurchschnittlich gut ausgebildeten Akteur*in-
nen mobilisieren können, um trotz allem an der Arbeit in der "Szene"
festzuhalten: Sparsamkeit und Verzicht sind ihre primären Bewälti-
gungsstrategien, die zusätzlich davon getragen werden, dass Ar-
mutserfahrungen die Rolle einer kunstermöglichenden Ressource
zugeschrieben wird. Gleichwohl wurde deutlich, dass abgesehen von
der Hybridisierung des eigenen Erwerbsmodells – ob Hybrid-Beschäf-
tigung oder mehrfache Solo-Selbstständigkeit – keine der Bewälti-
gungsstrategien tatsächlich die soziale Absicherung der Befragten er-
höhen kann. Die Aufnahme von Nebentätigkeiten erhöht die Einkom-
men und verbessert das subjektive Sicherheitsgefühl der befragten Ak-
teur*innen, bringt aber weitere Probleme mit sich, z. B. das Stigma,
das auf den sogenannten Brotjobs lastet, oder das potenzielle Ende
der KSK-Mitgliedschaft. Die Ausweitung der Erwerbsquellen ist
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deshalb immer ein Stück weit auch als Vorstufe zum Ausstieg aus der
Szene (exit) zu sehen.
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Unsere qualitative Studie zeigt Folgendes: a) Die subjektive Wahrneh-
mung der Qualität sozialer Sicherung, besonders der Absicherung im
Alter, divergiert individuell stark; b) sie hängt von sozioökonomischen
Lebensumständen ab, die noch genauer untersucht werden müssen; c)
sie beruht teilweise auf individuellen Faktoren und insbesondere auf
habituellen Prägungen. Auf Basis des Interviewmaterial lassen sich
drei Typen für die Bewertung der eigenen sozialen Sicherungen aus-
machen: 1.) der sorgenfreie Typus, für den die sozialstaatliche Ab-
sicherung aufgrund von Vermögen und Besitz nur eines von mehreren
Sicherungsnetzen ist; 2.) der sorglose, weil an Armut gewöhnte Typus,
der ähnlich den historischen Bohemiens Armut und Prekarität als
kunstermöglichende Ressource sieht; 3.) der besorgte, von Zukunfts-
ängsten belastete Typus, der „frei wider Willen“ arbeitet, weil er keine
Festanstellung im Stadt- und Staatstheater bekommen hat, oder be-
tont, dass die soziale Unsicherheit in den FDK Kreativität eher verhin-
dert als befördert. Obwohl sich sowohl hybride als auch aus-
schließlich soloselbstständige Erwerbsmuster bei allen Typen finden,
dominiert die rein künstlerische Solo-Selbstständigkeit bei den ersten
beiden Typen, während die Besorgten zu den Nebenerwerbsmodellen
tendieren, die – wie herausgestellt wurde – immer auch der Anfang
von einem exit aus den FDK sein können. Während das nachhaltige
Verdrängen von Fragen der Absicherung die loyalty-Tugend des Bo-
hemientypus ist, ist Sparsamkeit Pflicht für alle Typen, bis auf den er-
sten, den sorgenfreien Typus. Die Sorgenfreien wiederum reflektieren
in der Regel ihre privilegierte Position und argumentieren für Problem-
lösungen, die den Zugang zur FDK für alle Menschen sichern, unab-
hängig von ihrer Herkunft. Denn derzeit, so beschreiben es Befragte
aller Typen, entscheide die Herkunft und die psychologische Fähigkeit,
mit der dauerhaften Verunsicherung umzugehen, wesentlich stärker
über die Dauer einer Karriere in den FDK als das künstlerische Talent.

Unabhängig von den Bewertungen, dem Selbstverständnis als freie*r
Künstler*in und den Bewältigungsstrategien muss resümiert werden,
dass niemand der Befragten durch die Arbeit in den FDK bzw. die Mit-
gliedschaft in der KSK eine solide Altersvorsorge aufbauen kann. Zu-
dem lässt sich bei ihnen eine (teils alarmierende) Lücke in der
Wahrnehmung von Altersarmut beobachten: Dieses Thema kann noch
leicht verdrängt werden, da die meisten von ihnen (noch) keine Kol-
leg*innen in ihrem Umfeld haben, die unmittelbar von Altersarmut be-
troffen sind. Dies liegt mitunter daran, dass gerade erst die Kohorte in
die Rente geht, die über das gesamte Erwerbsleben hinweg KSK-ver-
sichert war. Während die meisten der Befragten alles tun, um den
Hartz-IV-Bezug zu verhindern, wird die Tatsache, dass vielen mit zu
geringen Altersrenten nur die Grundsicherung im Alter bleibt, ausge-
blendet – obgleich dabei dieselben rigiden Zuverdienst- und Schonver-
mögensgrenzen wie bei Hartz IV gelten. 

Bei der Frage nach institutionellen Stellschrauben, die die Situation
für die Menschen in den FDK verbessern, zeigte sich in den Ge-
sprächen die Tendenz zur Verantwortungsdiffusion bzw. institu-
tionellen Abwehr eines Handlungsauftrags: Aus Sicht der KSK können
die Renten nur höher ausfallen, wenn die Rentenbeiträge der Betroffe-
nen steigen. Höhere Honorare und Gagen können die Akteur*innen in
den FDK jedoch nur erwirtschaften, wenn die Fördersummen steigen.
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Jenseits des Fördersystems gibt es so gut wie keinen Markt, auf dem
darstellende Künstler*innen ihre Arbeit zu angemessenen Stundenlöh-
nen anbieten bzw. ihre künstlerischen Produktionen einkommens-
generierend vermarkten können. Die Förderer wiederum sehen sich
nicht in der Position, die Honorare und Gagen steigen zu lassen, weil
dies nur mit einer Verringerung der Zahl der bewilligten Projekte
möglich sei. Sie betonen außerdem, dass sie nicht Künstler*innen-
förderung, sondern Kunstförderung machen und deshalb keinen
sozialpolitischen Auftrag mit ihrer Arbeit verknüpft wissen wollen. Mit
dem Auslaufen von "Neustart Kultur" wird daher dringend eine De-
batte über eine bessere Finanzierung des Feldes der FDK benötigt.
Die von der Kulturminister-Konferenz im Oktober 2022 als Orien-
tierung für mögliche Honorarempfehlungen der Länder für künst-
lerische Leistungen verabschiedete Honorarmatrix ist ein Schritt in
diese Richtung.

Darüber hinaus verweisen die Ergebnisse unserer interviewbasierten
Studie auf einige Handlungsfelder für die Ausgestaltung der zukünfti-
gen sozialen Sicherung in den freien darstellenden Künsten und
darüber hinaus – ohne für sich eine repräsentative Evidenz zu bean-
spruchen. Zu den Handlungsfeldern zählt der Zugang zur freiwilligen
Arbeitslosenversicherung für Solo-Selbstständige, ein Modell einer
Grundsicherung im Alter, das den Lebensleistungen der Künstler*in-
nen gerecht wird, und die Öffnung der KSK für weitere Berufsgrup-
pen sowie ein leichtgängigeres Zusammenspiel von KSK und hybrider
Beschäftigung bzw. nichtkünstlerischen Nebenerwerben.

Die Ergebnisse zum Selbstverständnis der freien darstellenden
Künstler*innen und zu ihren Bewältigungsstrategien im Umgang mit
ökonomischen und sozialen Risiken zeigen, dass Zahlenmaterial allein
nicht ausreicht, um die Wahrnehmung und die Auswirkungen von Ar-
mutsbedrohung, Marktdruck und fehlender gesellschaftlicher
Wertschätzung zu verstehen. Angesichts der immensen Kluft
zwischen Arbeitseinsatz und hohe Qualifikation auf der einen und nie-
drigen Einkommen sowie prekärer sozialer Absicherung auf der an-
deren Seite erscheint der Verbleib von Künstler*innen in den FDK auf
den ersten Blick paradox oder irrational. Die identifizierten Selbstver-
ständnisse und Bewältigungsstrategien können hierfür nicht nur Er-
klärungen liefern, sondern sind, neben anderen Bausteinen des Pro-
jekts "Systemcheck" und Fachdebatten (siehe z. B. Bührmann et al.
2018), eine wichtige Basis für die Entwicklung von Handlungsempfeh-
lungen zur sozialen Sicherung in den FDK.
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